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W związku 7 przypadającym w 
leciem Wojska Polskiego — Wytwórnia Filmowa Wojska 
Polskiego „Czołówka* ogłasza konkurs na scenariusz pel 
nometrażowego filmu fabularnego o współczesnej tema- 


tyce wojskowej. 


Scenariusze należy nadsyłać do dnia 15. IX. 1961 roku 
na adres Wytwórni Filmowej Wojska Polskiego, 


wa 73, ul. Płatnerska 3, 


Jury konkursu składa się z przedstawicieli Związku Li 
Zespołów 
Glównego Zarządu Politycznego Wojska Polskiego, 
twórni „Czołówka* i wydawnictwa MON-u. 


atów Polskich, 


Przewidziane są następujące nagrod; 


Obrony 


p "ZROSRORBOT PESZORZEREÓ 
„Czołówka” ogłasza 
' konkurs na scenariusz 


1963 roku dwudziesto- 


Warsza- 


Realizatorów Filmowych, 


= 


1 — Ministerstwa 


Ligi Przyjaciól Zolnierza — 30.000 zł, III — Wydawnictwa 
Ministerstwa Obrony Narodowej — 20.000 zl. 


Wyniki konkursu zostaną ogłoszone w dniu Święta Woj- 
ska Polsklego — 12. X. 1%1 roku. 


WSPÓŁPRACA 


l 
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ARTYSTÓW 


polskich i czechosłowackich 


Przedstawiciele Stowarzyszenia Polskich Artystów Tea- 
tru i Filmu ZASP oraz Związku Czechosłowackich Arty- 


stów Teatralnych podpisali 5 marca w Warszawie umowę 


o współpracy na rok 


1961, 


Plan przewiduje rozszerzenie wzajemnych kontaktów. W 
dziedzinie filmu zostaną zorganizowane konferencje (w bie- 
żącym roku przynajmniej cztery) z udziałem realizatorów 
obu krajów, na których omawiane będą najciekawsze osiqg- 
nięcia kinematografii Polski i CSRS. 


„„U PROGU SZTUKI” 


(5) 


— to tytuł powieści Ignacego 
Sewera-Maciejowskiego,  zna- 
nego autora takich książek, 
jak „Bajecznie kolorowa", 
„Matka” | innych. „U progu 
sztuki" opowiada historię ka- 
riery młodej aktorki w latach 
dziewięćdziesiątych ubiegłego 
wieku: trudnych początków w 
teatrach objazdowych, marzeń 
0 scenach Krakowskich i 
twowskich (rzecz dzieje się w 
Galicji). Powieść tę przenosi 
na ekran reż. Maria Kaniew- 
ska („Awantura 0 _ Basię", 
„Szatan z VII klasy"). 

— Scenariusz, którego reali- 
zacji podjęłam się (jego au- 
torem jest Aleksander Scibor- 
Rylski) nie jest pierwszym 
pisanym wl oparciu o tę po- 
wieść Sewera — mówi reż. 
Kantówska. O sfitmowaniu tej 
interesującej książki zaczęłam 
myśleć przed paru laty. 
Pierwsze adaptacje nie były 
jednak udane. Powieść zawie- 
ra bardzu wiele materiału, u- 
boczne wątki, które nieraz 
wystarczyłyby na _ oddzielny 
film. Trzeba więc było prze- 
prowadzić dokładniejszą selek- 
cję. wybrać z książki to, co 
najcenniejsze. 

— Co zatem znalazło się w 
scenariuszu? 

— Najbardziej interesuje 
mnie sprawa trudnego startu 


MARIA KANIEWSKA 
Fot. Dorys 


utalentowanej młodej aktorki 
Dziuni. ogromnego zapalu wy- 
kazywanego przez nią w pra- 
cy. Istnieje pewne niebezpie- 
czeństwo, iż zewnętrzny szta- 
Jaż, egzotyka niektórych scen, 
barwna sceneria czasów i śro- 
dowiska mogą przytłumić wła- 
ściwą wymowę utworu. Ale to 
już sprawa warsztatu reżyser- 
skiego. 


— Czy „U progu sztuki: 
jest powieścią „z kluczem”? 


„SZCZĘŚCIARZ ANTONI” 


— komedia Haliny Bielińskiej i Włodzimierza Ilaupego (recenzja na str. 3), 
wyświetlana jest na ekranach kin krajowych. Oto zdjęcie z uroczystej pre- 
miiery w warszawskim kinie „Moskwa* (od lewej — Czesław Wołłejko, Halina 


Bielińska, Włodzimierz Haupe 


KONSTANTY GORDON 


— twórca wielu filmów oświato- 
wych, m. in. interesującego filmu 
Kulisiewi- 
przystępuje wkrótce do rea- 
Jizacji filmu krótkometrażowego 0 
lódzkim Teatrze Nowym, kierowa- 
mym przez znanego reżysera Ku- 


o twórczości Tadeusza 
cza, 


zimierza Dejmka. 


JAROSŁAW 
BRZOZOWSKI 


— realizator wyświetlanego ostat- 
pelnometrażowego reportażu 
Zatoce 

zamierza 
zrealizować monograficzny film 0 


nio 
ze Spitsbergenu pt. „W 
Białych Niedźwiedzi”, 


Chopinie. 


— Sawagierka Sewera była 
żoną znanego dyrektora tea- 
tralnego, Pawlikowskiego. Po- 
wiązania rodzinne powodowa- 
ły, że autor książki doskonale 
znał środowisko — uktorskie 
tych czasów. Dokładność opi- 
su, nagromadzenie realiów — 
pozwala traktować powieść 
jak materiał dokumentacyjny 
dp filmu o aktorach tamtej e- 
poki. Współcześni znajdowali 
w bohaterach Sewera znane 
postacie świata teatralnego. 
Mówiono o Solskim, Brydziń- 
skim. Kariera Dziwni przypo- 
mina historię Heleny Modrze- 
jewskiej. Niektórzy więc sq- 
dzą, że rysując tę postać, Se- 
wer miał na myśli naszą wiel- 
ką aktorkę. Tak jednak 
jest, Modrzejewska startowała 
bowiem znacznie wcześniej. 
Historia Dziuni jest po prostu 
typowa dla tamtych czasów. 


— Pracuje pami nad scenopi- 
sem? 

— To dla mnie bardzo waż- 
ny etap. Scenopis opracowuję 
niezwykle dokładnie, by unik- 
nąć niespodzianek na pianie. 
Wkrótce czeka mnie wybór 
obsady. Choć przez jilm prze- 
wija się bardzo wiele postaci 
— prowadzących jest zaledwie 
cztery. Do ich wyboru przy- 
wiązuję wielkie znaczenie 
Trudność polega na tym, iż 
muszą to być aktorzy o sze- 
rokiej skali możliwości — w 
filmie grają nie tylko siebie, 
ale i różne postacie sceniczne. 
Gdy sprawy aktorskie zostaną 
pomyślnie rozstrzygnięte, w 
czerwcu zaczniemy zdjęcia a- 
telierowe. Jak zawsze — w 
Łodzi. 


Rozmawiała: E.S.W 


i Teresa Szmięielówna). 


JAN LENICA 
LAUREATEM NAGRODY 


m. Toulouse-Lautreca 


Na międzynarodowej wystawie plakatu til- 
mowego w Wersalu (o której pisaliśmy ob- 
szerniej tydzień temu), wielką nagrodę zdo- 
byli ex aequo: Jan Lenica oraz grafik amery- 
kański, Saul Bass. 

Jedno z: sześciu wyróżnień otrzymał Woj- 
ciech Zamecznik. 

Na zdjęciu niżej — nagrodzony plakat Le- 
nicy do filmu „Niebieski ptak* Felliniego. 


* 


Jan Lenica 1 Wojciech Zamecznik realizują 
wspólnie krótkometrażowy film (według własnego 
scenariusza), który ma być pokazany podczas 
otwarcia stolska polskiego na tegorocznej Wysta- 
wie Światowej w Turynie, organizowanej tam z 
okazji stulecia zjednoczenia Włoch. 


PO_KINIE 


d dłuższego czasu nie dają mi spo- 

koju wszystkie te natychmiastowe 

repliki napływające do redakcji, 

ponieważ recenzenci odważyli się 

zaatakować „Szatana z VII klasy". 
Jak wiadomo — Czytelnicy, a szczególnie 
dzieci (bo autorami tych replik są przeważ- 
nie czternastolatki), nie pisują do redakcji 
zbyt często. A więc ową gwałtowną jedno- 
myślność, wykłócanie się o swój ulubiony 
film należałoby uznać za coś niezwykłego. 
1 tak jest — w pewnym sensie — rzeczywi- 
ście, kłótnie te bowiem są symptomem 
sprawy godnej uwagi. 

Zaryzykowałbym twierdzenie, że poza 
dwiema adaptacjami Makuszyńskiego nie na- 
kręcono w Polsce ani jednego filmu dla 
dzieci (mam tu na myśli tych, co już wy- 
rośli z bajek, a jeszcze nie stali się odbior- 
cami filmu dla dorosłych). Bo nie jest nim 
„Król Maciuś I", ani tym bardziej nie są 
obydwa „nasjetery*. Trudno bawić się w 
znawcę, ale wydaje mi się, że dziesięcio- czy 
czternastoletni widz gwałtownie potrzebuje 
tej właśnie odrobiny sentymentalizmu, tego 
powiewu przygody, jaki — mimo wszyst- 
ko — przejęły z prozy Makuszyńskiego filmy 
według niego realizowane. | chce się po- 
śmiać. A o humorze w naszych filmach po- 
święconych dzieciom lepiej nie mówmy. Je- 
żeli już od czasu do czasu zdarzy się coś 
śmiesznego — to jest do dowcip przeznaczo- 
ny głównie dla rodziców. Bo dla dziecka, 
na przykład, nie ma nic śmiesznego w tym, 
że jego rówieśnik na ekranie próbuje uda- 


_ Tydzień w telewizji 


poniedzialek na ma- chyba dwa: trafnie obsadził Aleksandrę 
łym ekranie poja- więcej  Stąską, Stanisława Zaczyka 
wił się rzadki gość i tech 1 Mieczysława — Stoora, 
— widowisko dramatyczne  niczny — sprawa jakości mniej trafnie Stanisława 


napisane specjalnie dla te- 
lewizji, 1 to _ węgierskie. 
Sztukę Józefa | Bekesu 
„Orzeł czy reszka” reżyse- 
rowal Bogdan Radkowski. 

Autor zajął się raz jesz- 
cze, śladem wielu poprzed- 
problematyką „ato- 
ją" od strony psycho- 
logicznej, moralnymi kon- 


ry zrzuci 


telerecordingu nie wymaga 
żadnych dyskusji, lecz ry- 
chlego, radykalnego ulep- 


ski — Janusza Morzen- 
sterna, reżysera filmu „Da 
widzenia, do jutra"). 
biut reżysera uważam za 


wać dorosłego. Mamusie i tatusie ocierają 
łzy wzruszenia, chichocząc sobie ukradkiem: 
„Ależ kapitalny malec", a ich pociechy nie 
widzą w tym nic niezwykłego. 

Bo to właśnie, co dla dorosłych jest w 
dziecku najbardziej wzruszające, dla same- 
go dziecka jest sprawą raczej zwyczajną. 
Niby dlaczego ma być śmiesznym najzwy- 
klejsze, dążenie do tego, aby jak najszybciej 


IAROWA! 


wyrosnąć z krótkich spodenek? Smiesznym 
zaś staje się zupełnie coś innego, na co ma- 
musie”i tatusie w ogóle nie zwrócą uwagi. 


Ponadto — powiedzmy sobie szczerze — 
wcale nie chodzi o dzieci, choć grają one 
tw wielu naszych filmach. To nie innego, 
jak tylko wygodna konwencja pozwalająca 
na atrakcyjniejsze pokazanie swoich „doro- 
słych" rozczarowań. Te zakompleksiałe ma- 
luchy, te wszystkie pragnienia, te ponętne 
karuzele, które potem nie dają nic prócz 
rozczarowania. 


No dobrze, bywają i takie dzieci. Zawsze 
jednak przypomina mi to wszystkie owe 


Jasiukiewicza ! Tadeusza 
Janczara, ale wszyscy dość 
zgodnie starali się dać wi- 
dzom godzinę przyzwoitej 
rozrywki. Starał się | au- 
tor, choć niecałkiem jesz- 
cze wyszlo — dobry pomyst 
rozcieńczył się wskutek 
słabości konstrukcji (wla- 
ściwa akcja widowiska za- 
częla się po półgodzinnych 
De- dialogowych medytacjach). 


TYTUŁ FILMU 


rozmowy na temat trudności wychowaw 
czych, ilustrowane wyłącznie dramatycznymi 
przykładami z życia bywalców domów po- 
prawczych, sądów dla nieletnich etc. Wszys- 
cy słuchają z przejęciem, wzruszają się i nic 
a nic nie pamiętają, że poza tym sporym 
nawet odsetkiem niezwykłych przypadków, 
żyje sobie masa spokojniutkich z pozoru 
dzieciaków, nie karanych, nie wypaczonych 


KONIOWI 


psychicznie, a przecież przeżywających swo- 
je ważne problemy. 

I właśnie dlatego, choć sam się setnie na 
„Szatanie* nudziłem, choć miałbym tysiąc 
zarzutów, czapkuję przed Marią Kaniewską, 
Nie znaczy to wcale, że nie przyznaję racji 
krytykom. Chciałbym tylko, aby zaczęłi wiel- 
ką batalię o prawdziwy film dla dzieci, 
Wtedy, być może, krytykując unikniemy nie- 
nawiści ze strony tych czternastolatków, co 
2 entuzjazmem przyjęli pierwszego darowa- 
nego im konia i, postępując wedle wszelkich 
reguł, nie zaglądają mu zbytnio w zęby. 


ERNEST BRYLL 


Dziewięciu 


gniewnych ludzi 


znakomity — 6 dobry — 4 slaby 


— 8 przeciętny — 3 zły 


A. żasklewio 
S. Janicki*) 

z. Kałużyński 
T. Kowalski 


ję 
na Japonię, po wojnie zaś 
potępił swój czyn 1 broń 
atomową, przecierplal szok 
nerwowy i 


1 wrócić do „lepszego to- 
zaszczytów | 


patetycznie, ale sam temat 
sprzyja takiemu potrakto- 
waniu — zaś końcowa sce- 
ma rekonstrukcji lotu z 
bombą i jej zrzucenia, bar- 
dzo dobra w pomyśle, z0- 
stala co najmniej równie 
dobrze rozwiązana  reży- 
sersko i aktorsko. Z trud- 


„orzeł czy reszka” 


raziła kilkuminutowa prze- 
rwa w programie, było o 
czym pomyśleć, 

Razil natomiast na pewno 
fakt nadania 


gu, choć byla to premiera: 
brudna taśma ze skaczący- 
mi po niej plamami | de- 
formacja postaci nie sprzy- 

dobremu  odbiorawi. 


Krystyna Ciechomska i Jan Mayzel w 
widowisku Bekesa 


„Kobra* Kosa — chyba bę- 
dzie (a powinna być!) lep- 
sza. 


Tydzień nie byl obfity 
w atrakcyjne i dobre pro- 
gramy — nie ma co wymy- 
Ślać jeszcze jednej więk- 
szej pozycji do omówienia, 
niech to wystarczy. 

ARGUS 


Szczęściarz Antoni 


Miode Iwy 


ż JOANNA_GUZE 


est rzeczą zrozumiałą, że autorzy fil- 

mów monograficznych o malarzach, ta- 

kich jak „Moulin Rouge", „Montpar- 

nasse 1919" czy wreszcie „Pasja życia", 

wybierają artystów o życiorysach atrak- 
cyjnych, że szukają dramatycznych spięć, 
barwnych faktów, pikanterii, skandalu; że 
nad banalno-mieszczański żywot Cózanne'a 
czy spokojną egzystencję Moneta _ przekła- 
dają dzieje Toulouse-Lautreca, Modiglianie- 
go, Van Gogha. Rzecz tylko w tym, co w 
tych życiorysach potrafią zobaczyć i w ja- 
kim stopniu stać ich na powiązanie biografii 
z dziełem artysty, czy przynajmniej z osobo- 
wością artysty, co powinno być głównym po- 
wodem powstania filmu, W przeciwnym ra- 
zie można sobie wymyślić garbusa, który 


4 


e 


przesiadywał w Moulin Rouge i przy tej 
okazji pokazać rewię kankana; znaleźć pięk- 
nego pijaka włóczącego się po knajpach 
Montmartre'u i wzruszyć publiczność jego 
nędzą i romansami; sprokurować bez więk- 
szego trudu szaleńca, którego odtrąca życie 
i który kończy samobójstwem na tle ma- 
lowniczego pejzażu: do tego nie trzeba ani 
Toulouse-Lautreca, ani Modiglianiego, ani 
Van Gogha. Skoro zaś oni, to nie wystarczy 
zebranie anegdot, nawet prawdziwych i na- 
wet o posmaku tragicznym, oraz autoryta- 
tywne oświadczenie, któremu nikt zresztą 
nie ma zamiaru przeczyć: oto wielki artysta. 
Wielki artysta, ale dlaczego? Co wspólnego 
mają ci panowie, pojawiający się w różnych 
sytuacjach na ekranie, z obrazami znajdują- 


cymi się w muzeach świata, i co wskazuje 
na to, że oni właśnie mogli je namalować? 
Jakie cechy indywidualne wynoszą ich po- 
nad przeciętność? Co reżyser chciał o nieh 
powiedzieć, na co zwrócić uwagę widza, co 
ze swego poglądu na artystę i jego dzieła” 
zakomunikować publiczności? 

Na wszystkie te pytania w filmach tego 
rodzaju nie ma odpowiedzi. Nie ma ich rów- 
nież w filmie Vincente Minnellego o Van 
Goghu, choć może jest to lepszy film od in- 
nych. Lepszy jednak nie znaczy dobry. Lep- 
szy — to znaczy: pokazujący prawdziwy pej- 
zaż Prowansji, prawdziwe Borinage, praw- 
dziwą kawiarnię w Arles, dzięki czemu sce- 
neria jest autentyczna o tyle, o ile nią być 
może; to znaczy próbujący w jakiś sposób 
zahaczyć o dzieło, a przynajmniej dać mu 
autentyczne tło. Przede wszystkim zaś film 
lepszy jest od książki, z której zaczerpnięto 
scenariusz, mianowicie od „Pasji życia” Ir- 
vinga Stone'a, Ta zbeletryzowana monogra- 
fia, która osiągnęła w świecie niebywałą po- 
pularność, jest jedną z najgorszych książek, 
jakie kiedykolwiek napisano o malarzu: choć 
prawdziwa w szczególach, jest do gruntu 
fałszywa w klimacie, nie daje żadnej miary 
człowieka i artysty, poprzestając na bana- 
łach o męczeństwie, geniuszu, wielkości itd. 
Oczywiście, w porównaniu z tą książką film 
ma wszystkie przewagi, choćby dlatego, że 
nieudolne opisy zastępuje obrazami, pejza- 
zami. postaciami. Jednakże o wartości filmu 
nie może rozstrzygać fakt, że jest on bar- 
dziej udany od bardzo nieudanej książki. 
Trzeba jeszcze czegoś więcej. Tego „wię- 
cej" jest niestety niewiele, jeżeli odrzucić 
wszystko, co dopowiadamy sobie podczas 
oglądania filmu, a co wiemy z lektury li- 
stów Van Gogha do brata i przyjaciół, ze 
świadectw współczesnych o nim, z jego dzie- 
ła wreszcie. I kiedy odejmie się to, co jest 
naszą wiedzą o Van Goghu zdobytą gdzie 
indziej, na ekranie zostaje kiłka dobrych 
pejzaży (Arles), kilkanaście fatalnie w ko- 
lorze i w fakturze zreprodukowanych płó- 
cien oraz średniej miary aktor podobny fi- 
zycznie do autoportretów artysty, aktor, któ 
ry w sposób nie wywołujący w nas naj- 
mniejszych wzruszeń ukazuje dramatyczne 
dzieje życia Van Gogha — od młodości, spędzo- 
nej w Holandii i Belgii, do ostatnich chwil 
w Auvers-sur-Oise. 

Film jest oczywiście pomyślany pozytyw- 
nie, to znaczy bohater jest bez skaz: jego 
szaleństwo przydaje mu tylko uroku niepo- 
spolitości. Wszyscy są zresztą dobrzy i szla- 
chetni, a mniej dobrzy się nie liczą. Jeśli 
Gauguin wyłamuje się z tej martwej har- 
monii, to tylko dlatego, że Anthony Quinn, 
jedyny w tum filmie, stworzył postać praw- 
dziwą — traktując siebie i Gauguina serio: 
jest to kreacja w wielkim stylu. Ale Quinn 
jest w „Pasji życia” zupełnie samotny, opuszz 
czony przez partnerów, poniechany przez re- 
żysera, któremu wystarcza melodramatycz- 
na sztampa. 

Niewiele więc można powiedzieć dobrego 
o filmie Minnellego. Inne przekonanie wy- 
raża jednak program, który widzowie „Pasji 
życia" mogą nabyć w warszawskich kinach. 
Jeżeli bowiem program głosi, że film o Van 
Goghu jest dzielem ambitnym, poważnym, 
„niekasowym”, to jest to tylko zwykly chwyt 
reklamowy, nic nie znaczący ogólnik. Ale 
jeżeli ów program w innym miejscu powia- 
da, że „film niewątpliwie spelnia rolę zbli- 
żenia trudnego malarstwa Van Gogha, do 
szerokiej masy widzów", to gra staje się nie- 
czysta, skoro ogólnik zastąpiono stwierdze- 
niem konkretnym — nie tylko  falszywym, 
ale i szkodliwym. Nigdy bowiem zły film 
o artyście (podobnie jak zła książka o nim) 
nie zbliżył nikogo do dzieła tego artysty, 
a tym bardziej „szerokiej masy", Co naj- 
wyżej ktoś, kogo wpierw nie obchodziło ma- 
larstwo Van Gogha i kogo to malarstwo nie 
obehodzi i teraz, skojarzy sobie dzięki pod- 
pisowi zobaczoną przypadkiem reprodukcję 
z rudym Kirkiem Douglasem. Ale jeżeli na 
tym ma polegać „zbliżenie”, to lepiej, żeby 
go wcale nie było. 


ZCZĘŚCIARZ ANTONI" 
— debiut fabularny Ha- 
b) liny Bielińskiej i Wło- 
dzimierza Haupezżo - 
chociaż nie nosi cech 
nowatorskich, jest charaktery- 
stycznym zjawiskiem na tle na- 
szej twórczości komediowej 0s- 
tatnich lat. Nie chciałbym utar- 
; tym zwyczajem  odgrzebywać 
„Skarbu”, ani biadolić nad „Spra- 
wą do załatwienia", Trudno jed- 
nak nie zacząć od „Ewy* 
„Ewa chce spać" wyswobodzi- 
ła się z krępujących więzów tra- 
dycyjnej komedii, łączącej <ur 
realistyczną groteskę z satyrycz- 
nym spojrzeniem na współczesną 
rzeczywistość. Ta ambitna próba 
prowokowała do prawa _ serii, 
szczególnie, że „Anatole* były 
niezręczne w akcji i ociężałe w 
dowcipie, a ożenek pseudo-clai- 
rowskiego wodewilu ze swoistym 
humorem Wiecha dał opłakane 
rezultaty („Cafe pod Minogą*). 
Zgodnie z przewidywaniami — 
„Ewa” wydała potomstwo. „Wa- 
leta pikowego" Chmielewskiego, 
a później „Ostrożnie, yeti" Cze- 
kalskiego. Jedną z przyczyn po- 
rażki ambitnego w _ założeniu 
„Waleta pikowego”, obfitującego 
w wiele komediowych zawikłań i 
znakomitych _ liryczno-grotesko- 
wych pastiszów, była bałaganiar- 
ska kompozycja, myląca nawet 
widza o najlepszej woli. Kard, 
nalnym natomiast błędem reali- 
zatorów „Ostrożnie, yeti" bylo 
przeświadczenie, że komedia fil- 
mowa może obejść się bez sce- 
nariusza, konsekwentnej i logicz- 
nej struktury, że w twórczości 
filmowej można jeszcze dziś na- 
śladować dawną komedię dell'ar- 
te. Styl zapoczątkowany przez 
„Ewę” osiągnął tu swój wyraźny 
kryzys, poszukiwania okazały się 
jałowe. Naczelną rolę grał w 
obu filmach dowcip dla dowcipu. 
Satyra zdławiona została przez 
atowe igraszki, 
ka i Haupe nie mogli 
przewidzieć porażek swych ko- 
mediowych konkurentów. Skoń: 
czyli swój film, gdy publiczno: 
(a także krytyka) wygwizdała 
„Ostrożnie, yeti”. Wiedzieli na- 
ści precyzji. 


STANISŁAW OZIMEK 


WITAJ, 


Nauczył ich tego dziesięcioletni 
staż w filmie krótkometrażowym. 
Debiutanci wybrali tradycyjny 
raczej gatunek komediowy, przy 
czym mający swe wyraźne powi- 
nowactwo treściowe ze „Skar- 
bem*. Problem bezdomnych mał- 
żeństw. będący przyczyną wielu 
życiowych komedii, tragifars, a 
nawet tragedii, okazał się nadal 
żywotny i wyjątkowo aktualny. 
Twórcy „Szczęściarza Antoniego" 
odnaleźli ponadto symbolicznego 
„Słonia”, grającego niebagatelną 
rolę, organizującego konstrukcję 
filmu. 


Prawdziwego słonia z popular- 
nej komedii Francioliniego za- 
stąpił tu wielki, czasem groźny i 
wyjątkowo uparty czołg. Jest on 
bezpośrednią przyczyną faktu, że 
zamiast wymarzonego domku z 
ogródkiem młoda para ma do 
dyspozycji na swe miodowe noce 
tylko przewiewny barak. Dla pa- 
ry nowożeńców czołg nie repre- 
zentuje ani obiektu zabytkowego, 
ani potężnej broni, ani równie 
cennego surowca na złom. Jest 
dla nich jedynie zawalidrogą i 
kłopotem, od którego nikt się nie 
kwapi Antoniego uwolnić. Nie- 
trudno zauważyć, że czołg spełnia 
tu dodatkową metaforyczną rolę. 
Satyryczne pociski z lufy T-34 
wymierzone są w kierunku bez- 
troskich nadużyć budowniczych 
osiedli mieszkaniowych i biuro- 
kracji. 


Autorzy filmu odkryli ponadto 
niebanalną prawdę. Wykazali, że 
w naszym życiu codziennym (mo- 
że także w literaturze i sztuce) 
istnieje moda na i 
wzniosłe. kłopoty 


iwersalne. 
Tylko one mogą wzbudzić współ- 


czucie i pomoc bliżnich. Drobne 
nieszczęścia natomiast ośmieszają 
bohaterów, a, co gorsza, tak nie- 
typowe jak w przypadku An- 
toniego, Julii i stalowego intruza 
wzbudzają tylko wzruszenie ra- 
mion. Ta właśnie typowa 
sytuacja Antoniego i Julli dostar- 
cza wiele nieoczekiwanego mate- 
riału komediowego. Powiedziałem 
już, że Bielińska i Haupe byli 
świadomi matematycznej precyzji 
w budowie pełnometrażowej ko- 
medi Film swój rozpoczynają 
umiejętnie jak opowiadacz dow- 
cipów, który wie, że cały swój 
wysiłek może zepsuć od pierw- 
szych nieumiejętnie dobranych 
słów. Komedia startuje w dob- 
rym tempie, realizatorzy umiejęt- 
nie stosują przyśpieszone zdję- 
cia, oddają głos komentatora — 
Antoniemu, który wprawdzie pro- 
wadzi monolog poza ekranem, 
lecz nie grzeszy gadulstwem. 
Szybko osadza swoje dzieje i 
zmartwienia w określonym miej- 
scu. Kłopoty rozpoczynają się po 
odkryciu czołgu. Antoni i Julia 
zapytują siebie nawzajem: co 
dalej? — Widzowie również. Przez 
kilkaset następnych metrów taś- 
my tempo jest zwolnione, zaś 
bohaterowie, a szczególnie Julia 
(Teresa Szmigielówna), która po- 


kazała już zalotne negliże, nie 
potrafią wzbogacić syl- 
wetek. Może to brzmieć jak pa- 


radoks, lecz źródła tych niedostat- 
ków doszukiwałbym się w po- 
przedniej wieloletniej praktyce 
realizatorów w filmie animowa- 
nym. Bielińska i Haupe zbudowa- 
Ji sylwetki głównych bohaterów 
według poetyki tego filmu, na za- 
sadzie paru kresek, wydobyw: 
cych dominujący typ charakteru 


NTONI! 


Czeslaw Wołłejko, to aktor zna- 
ny z tytułowej kreacji „Młodości 
Chopina" i z wybitnych drama- 
tycznych ról teatralnych. Powie- 
rzenie mu komediowej roli było 
ykowną. Mimo to — 
Wołłejko stwarza postać konsek- 
wentną. Wyraża swoje przeżycia 
jak rysunkowi bohaterowie — 
głównie gestem. Jest, zgodnie z 
założeniem reżysera, rzewnym 
szarakiem, pozbawionym energii 
i błyskotliwych cech charakteru. 


Mimo woli porównuję Antonie- 
go i Julię do pary bohaterów z 
animowanego filmu Bielińskiej i 


Haupego Tam, 
ogromna oszczędność w rysunku 
postaci doprowadziła do rewe- 
lacyjnych wyników. Wielkie na- 
miętności tętniły w _ miniaturo- 
wych sercach. Dlatego też „Zmia- 
na warty*, cząca mistrzostwo 


formalne z pasją i liryzmem, zdo- 
była międzynarodowe laury. W 
Szczęściarzu Antonim", stano- 
wiącym inteligentny nawrót do 
realistycznej komedii sytuacyjnej, 
zabrakło pełnych  komedio- 
wych kreacji. Zyskuje natomiast 
sympatię związek filmu z kło- 
potami d: go dnia. Godny 
jest również dosko- 
y pomysł zaprzęgnięcia do ak- 
cji stalowego kolosa, obdarzonego 


złośliwością martwych przedmio- 
tów. 


Kilkunastominutowa sekwen- 
Antoniego w roli 
mimo woli”, i zaska- 
kończenie — wynagra- 

arowań debiutu 
komediowego iej i Hau- 
pego. Dlatego też w tytule recen- 
zji nie ma ani ironicznego zna 
ku ani entuz, 


kujące 
dza 


— Nie. Po prostu odbiera jej monopol na 
tworzenie modelu życia, modelu współcze- 
sności, modelu bohatera wreszcie. To film 
staje się „świadomością współczesną”. Wy- 
lansowany gwiazdor lub gwiaeda mówią 
więcej o naszej epoce niż bohater powieści. 
Zresztą w ogóle spadła cena bohatera w lite- 
raturze, może się ona już bez niego obyć. 


A poza tym film oferuje bardziej atrak- 
cyjną formę wyrazu, ściąga talenty i twór- 
ców. Czy jeszcze pól wieku temu Fellini nie 
byłby pisarzem? A Bergman? To są pisarze 
z usposobienia, których urzekł film. 


— Wobec tego sytuhcja krytyka literackie- 
go jest dosyć delikatna... 


— Krytyk literacki musi zrozumieć, że bez 
znajomości filmu nie znajdzie klucza do 
wielu współczesnych procesów kulturalnych. 
Jego uogólnienia muszą z konieczności opi 
rać się na doświadczeniach kinematogra. 
leratura coraz częściej przestaje mu wy- 
starczać jako pole obserivacji, pewne ogni- 
wa przeobrażeń kulturalnych, moralnych, 
psychologicznych człowieka współczesnego są 
w filmie lepiej, pełniej oddane. 


WŁODZIMIERZ MACIĄG: 


Film w oczach pisarzy 


„Film stał się 


świadomością współczesną” 


Rozmawiam z Włodzimierzem 
Maciągiem, znanym krytykiem 
literackim, redaktorem krakow- 
skiego „Życia Literackiego”. 


— W świetnym filmie Jean-Luc Godarda 
„Do utraty tchu* (moje największe przeżycie 
filmowe podczas niedawnego pobytu w Pa- 
ryżu) jest bardzo znamienna scena: narze- 
czona „wykolejonego" bohatera filmu, dzien- 
nikarka, przeprowadza wywiad ze sławnym 
pisarzem przybywającym do Paryża. Rzecz 
dzieje się na lotnisku. Padają pytania: co 
sądzi o miłości, o życiu, o przyszłości itd. 
Znakomitość odpowiada całkiem rozsądnie, 
ale w zestawieniu z tym filmem słowa jego 
sprawiają wrażenie pustego bełkotu, języka, 
który nic nie wyraża. 

— W ustach krytyka literackiego opinie te 
brzmią dość złowróżebnie dla literatury. Czy 
należy stąd wnosić, że film, według pana, 
kompromituje literaturę, ukazując jej ana- 
chroniczność? 


Z tym jednak, 1ż w tej „najwspółcze- 
śniejszej* dziedzinie napotyka na dobrze 
znane, wysłużone w literaturze schematy. 

— Oczywiście. Film rehabilituje wiele ga- 
tunków, które literatura odrzuciła ze wzgar- 
dą. Weżmy sensację, czystą rozrywkę, przy- 
godę. Który z pisarzy przyzna się dzisiaj 
bez wstydu, że pisze książkę sensacyjną? 
Powieści ze strzałami, intrygą policyjną, pi- 
sze się dzisiaj pod pseudonimem, jako chał- 
turę. Tymczasem film nadal świetnie pro- 
speruje na terenie tego genre'u. Pomijam 
Hitchcocka, którego niezbyt wysoko cenię. 
Ale weźmy Clouzota, choćby jako twórcę 
„Prawdy* (La Vćritć) z Brigitte Bardot. Ma- 
my tu morderstwo, śledztwo, sąd — stare 
elementy „sensacji*, a przecież film ten da- 
je wgląd serio w sytuację pokolenia. 
Weźmy „Rififi* Dassina czy nawet znakomi- 
ty „Do utraty tchu" Godarda. 

Rozwija się również film przygodowy, 
choć literatura typu londonowskiego raczej 
wymiera. 

— Można by powiedzieć, ze filmowi więcej 
— i w oczach publiczności, i kry- 


— Film jest bardzo specyficznym tygle! 
artystycznym, w którym mieszają się roz. 
maite wartości: relikty dawnych stylów, 
„skompromitowane* konwencje — literackie, 
tradycje lepsze : gorsze. Jednym słowem — 
mnóstwo rzeczy, które w literaturze byłyby 
absolutnie nie do wykorzystania i poddano 
by je tu bardzo surowej weryfikacji — w 
filmie nadal z powodzeniem spełniają swoją 
rolę, nadają się do wykorzystania, do skon- 
frontowania ze współczesnością. Bo film jest 
w stanie dać jednocześnie tak sugestywny, 
lak bezpośredni wgląd w otaczające nas ży. 
cie jak żaden inny typ twórczości. Naocz- 
ność wydarzeń, prowadząca aż do przytłu- 
mienia wyobraźni widza, uwalniająca go 
niejako od potrzeby własnego komentowa- 
nia — daje twórcy filmowemu niesłychane, 
nie istniejące gdzie indziej możliwości. Po 
prostu coś, co można nazwać „materią fil- 


mową”, jest bogatsze niż wszystkie inne 
„materie”. 

— Jaki jest pański ulubiony: rodzaj fil- 
mowy? 


— Właśnie film .sensacyjny* czy też „po- 
licyjny”. jak kto woli. Może dlatego, że do- 
tyka on — moim zdaniem — istoty filmu, 
którą jest dynamizm, ruch, zmienność sy- 
tuacji i nastrojów, gwałtowny wzrost napię- 
cia. Film w daleko większym stopniu przy- 
kuwa uwagę niż książka. Dlatego niektóre 
filmy tzw. „awangardowe* wydają się za- 
pominać o tym i są po prostu nudne. Myślę 
tu o takich głośnych tytułach, jak „Dwaj lu- 
dzie z szają” czy Dom”. Te filmy właśnie 
odwołują się do pojęć literackich, są wtórne 
wobec literatury. 


— Będąc na Zachodzie oglądał pan także 
tzw. „filmy komercjalne*. 


— Widziałem wiele barwnych „superpro- 
dukcji* na szerokim ekranie, w rodzaju 
„Ostatnich dni Pompei'* (włosko-hiszpański) 
czy „Bitwy pod Maratonem"* (francusko- 
włoski). Oczywiście, są to filmy płaskie, się- 
uające do historii wyłącznie po anegdotę, 
a do starożytnych mitów — po melodramat. 
Wydaje mi się jednak, że ich oddziaływanie 
społeczne nie jest bynajmniej rujnujące. 
Filmy te oglądają także analfabeci kulturalni 
i kinowi, którzy nie pójdą na film ambit- 
niejszy. Otóż kontakt z „superprodukcją” nie 
będzie dla nich bezowocny; być może ta 
porcja barwy, ruchu, anegdoty na początek — 
to całkiem prawidłowa kolejność 


— A inne pańskie przeżycia filmowe? 


— O rewelacyjnym „Do utraty tchu" już 
mówiłem, Drugie przeżycie to „Moderato 
cantabile* Petera Brooka; film nastrojowy, 
kameralny. psychologiczny. Świetna kreacja 
Jeanne Moreau; aktorka ta jest niezrówna- 
na w szczegółach, w ledwo dostrzegalnych 
niuansach. Zresztą ta „mikroskopowa* ob- 
serwacja człowieka jest nadal przyszłością 
filmu. Nadal czeka on na swojego Prousta. 


Rozmawiał: KONRAD EBERHARDT 


Jako stala czytelniczka i sym- 
patyczka FILMU chcę zaprotesto- 
wać przeciwko niedobrym manie- 
rom p. Konruda Eberhardta dy- 
skwalifikującym poważnie — w 
moich oczach -- jego lojalność i 
jego kompetencje w zakresie kry- 
tyki filmowej. Chodzi mi tu o 
recenzję p. Eberhardta z filmu 
„Szklana góra" pt. „Znowu wa- 
kacje księżniczki", zamieszczoną 
w nr ż FILMU. 

Chciałabym chociaż częściowo 
powetować krzywdę, jaką wyrzą 
dził recenzent Ludwikowi Pako- 
wi. Sądzę, że jeśli p. Eberhardt 
zdecydował się na wzmiankę 0 
aktorach, występujących w 
„Szklanej Górze", jest z jego stro- 
ny żenującym nietaktem pomini 
cie milczeniem Ludwika Paka. W 
recenzji jest mowa o — w grun- 
cie rzeczy — trzeciorzędnej aktor- 
sko kreacji Marii Wachowiak 
(recenzję zaopatruje się ponadto 
zdjęciem tej młodej aktorki — 
czyżby dla zasugerowania zna- 
czenia jej roli?). Poza tym wspo- 
jnnianć © epizodzie Aleksondra 
Foglu (rzeczywiście świetnym). 


Panie Redaktorze! 


Nie ma natomiast recenzent nic 
do poneiedzenia (czy dobrze, czy 
śle to już sprawa druga) o akto- 
rze, który podczas całego filmu 
„egzystuje" na ekranie w każ- 
dym niemal ujęciu. Pisząc wiele 
na temat scenariuszowej postaci 
Anastazego Wołka recezent „nie 
zauważa” tego, co Pak _ potrafił 
z tej postaci tcydobyć. Czyżby 10 
dlatego, że Ludwik Pak jest akto- 
rem zbyt mało modnym w sje- 
rach kawiarnianych w przeci- 
wieństwie do Marii Wachowiak, 
która — chociaż jako aktorka ma 
jeszcze mało do powiedzenia — 
odbyła już swój triumfalny po- 
chód po okładkach tygodników. 
(Przed p. Eberhardtem postąpi- 
la podobnie Centrala Wynajmu 
Filmów. W reklamowym tekściku 
z programem filmu, anonimowy 
autor CWF-owski zachłystuje stę 
wprost kreacją ..słynnej" Marii 
Wachowiak, a rolę graną przez 
Ludwika Paka kwituje jednym 
zdaniem bez wymienienia nażwi- 
ska aktora). = 
Oglądam wszystkie filmy pót- 
skie. „Nie zauważonego* Ludwi- 


ka Paka dobrze pamiętam : pó- 
rominutowego epizodu (Kapitalny 
skrzypek) w  „Lotnej” Wajdy i 
ze świetnej. prowokującej do re- 
jleksji kreacji w roli chuligana 
w „Lunatykach” Poręby. Widzta- 
łam Paka również na scenie tea- 
tralnej — jako bardzo ciekawe- 
go Bohatero w „Kartotece" Ró- 
żewiczo. Uważam, że ten młody, 
wybitnie inteligentny (co widać 
po sposobie gry) aktor ma wie- 
le do powiedzenia w filmie. Je- 
go, aktorstwo jest dojrzałe, sku- 
pione i głęboko przeżyte we- 
wnętrznie. W jego grze nie ma 
nic : powierzchownego ejekciar- 
stwa. Jest skromny w użyciu 
środków aktorskich „na pokaz", 
woli oddziaływać konstrukcją t 
atmosferą całej roli. Takim byt 
właśnie jako technik kamieniar- 
ski Wołek. 


Myślę, że już od dawna ocze- 
kiwaliśmy na tak ciekawą + wła- 
rygodną  psychologicznie twarzŃ” 
młodego robotnika. Ostatecznie 
nasza młodzież to nie tylko roz- 
kojarzeni kabotyni, chuligani czy 
„bezprizorni* („Miejsce na zie- 
Gdy do roli Paka dodamy 
dwie kreacje z „Miasteczka” — 
Wiesława Gołasa (taksówkarz) i 
Adamo Kwiatkowskiego  (prze- 


uroczy żołnierz), możemy powie- 
dzieć — „nareszcie”, Chodzi mi 
«właśnie o brak na łamach FILMU 


tego „nareszcie", które wypo- 
wiedziałby cnikliwy, rozsądny 
krytyk. 


ZOFIA JANOWSKA — 
Milanówek k. Warszawy 


« 

Bylem na „Szkłanej Górzeć i 
nic nie rozumiem. Przez cały 
film zawiązuje się miłość i dla- 
czego się w końcu nie zawiąza- 
la? Szklana Góra okazała się nie 
tak stroma ani śliska, Zapewne 
— różne zdarzają się kobiety. Ale 
taki chłopak jak Wołek — młody, 
zdolny — i tego rodzaju dziew- 
czyna nie sianowią zbyt szoku- 
jącego kontrastu, Jeśli więc film 
nie kończy się małżeństwem, to 
po co tyle wódy j tyle „w mor- 
dę'? Czy po to, żeby nas tego 
nauczyć? Prawdziwy mężczyzna 
bije i pije wiedy, kiedy naprawdę 
© coś walczy 1 cierpi. W „Szkla- 
nej Górze* tak ważkich powodów 
nie zauważylem. 


TADEUSZ MIKODA — 
Szczecin 


NARODZINY 
SZTUKI 


puszczanie statku na wodę jest w sferze kroniki fil- 
mowej i filmu dokumentalnego od dawna symbolem 
nudy i schematu: oglądaliśmy na ekranie dziesiątki 
ałych, średnich i dużych wodowań aż do całej ich 
Urafnie sparodiowanej w pięćsetnym wydaniu 
Parodia skończyła się, wodowania zostały i trw: 
ja — ponieważ spuszczanie statku na wodę ma niby 
w założeniu wszystkie które powinien posiadać doku- 
ment filmowy: atrakcje wizualne (wielka masa statku, iudzi: 
mrówki, fale itp.), atrakcje ruchowe i świetlne (spawanie, jaz- 
da statku po ziemi), argumenty aktualności (każde wodowa- 
nie — to wydarzenie) i nawet argumenty ekonomiczne i po- 
lityczno-spoleczne (statek to rzecz droga, budowana kolektyw- 
nie, nasze stocznie rosną i zdobywają światowe znaczenie). 
Wszystko niby w porządku, 'ale wszystko to już oglądaliśmy 
że obserwacja jednego jeszcze wodowania dokonuje 
alach kin nieco nu zasadzie wyższej konieczności, ab- 
strakcyjnego „dopustu* — wydarzenie w swoim filmowym 
kształcie stało się już rytuałem. uczestniczenie zaś w każ 
rytuale jest w końcu nudne. 

Na samym więc wstępie przed twórcami dokumentalnego 
filmu „NARODZINY STATKU (reżyseria Jan Łomnicki, zdję- 
cia Jerzy Gościk, produkcja WFD) pojawiły się niebezpiecze 
stwa większe, niż sylwetka ogromnego dziesięciotysięcznika, 
6 którego budowie i wodowaniu film traktuje — bo niepo- 
dcbna zrobić filmu o pracy stoczni bez wspomnianej wielkiej 
masy statku, ludzi-mrówek, fal, spawania, jazdy kadłuba po 
ziemi itp. 

A film „Narodziny statku* jest dziełem wybitnym, pięknym 
pokazem twórczych możliwości filmu dokumentalnego. Główne 
źródła sukcesu filmu są — jak mi się wydaje — trzy i wszyst- 
kie one są ważne nie tylko w tym konkretnym przypadku, 
lecz w kinematografii dokumentalnej w ogóle, dlatego warto 
spróbować bliżej je opisać. 

Sprawa pierwsza — Łomnicki i Gościk naprawdę pokazali 
ludzi: autentyczne twarze i gesty, prawdziwy wysiłek, niefał- 
szowane i różnorakie emocje. W filmie nikt nie „gra*, ka- 
mera tylko wypełnia bez zarzutu swoją dokumentalną funk- 
cję — obserwuje i podpatruje. 

Sprawa druga — forma filmu zbliża się do doskonałości: 
współgrają ze sobą wymyślne i proste kompozycje kadrów, 
rodzące się i zanikające rytmy montażu, nieoczekiwane punkty 
widzenia kamery. 

I sprawa trzecia, bodaj najważniejsza: obydwa główne czyn- 
niki kompozycji filmu — żywa obserwacja i dynamiczna for- 
ma — są nierozerwalnie ze sobą splecione, wynikają z siebie 
wzajemnie, jednocześnie i konsekwentnie z ekranu atakują wi 
dza. Film jest harmonijny nawet wtedy, gdy staje się nei 
wowy (w pierwszych chwilach wodowania), bo w urywanych 
gestach i słowach, w szarpiącym cbraz montażu kryje się 
i jednocześnie uwidacznia cząstka prawdy o życiu: tak to wła- 
śnie wygląda w wielkiej stoczni 

„Narodziny statku" nie mają w sobie nic ze schematu i nu- 
dy, ani śladu rytuału, choć film nie zatracił walorów sym- 
bolu: dojmująca jego konkretność i prawdziwość udowadnia, 
że tędy właśnie wiedzie dobra droga do skupionej twórczości, 
slużącej życiu, w którym powstaje. 


LECH PIJANOWSKI 


NOWI AUTORZY 
STARE BŁĘDY 


AN SZARACZEK" jest pierwszym filmem i- 
nankowym, zrealizowanym w Tuszynie *), który ma 
ambicje produkowania  krótkometrażówek we 
wszystkich znanych już, a nawet nie odkrytych jesz- 
cze technikach. 


Debiutujących autorów należy programowo chwa- 

lić, ponieważ wielkość nieuniknionych zwykle po- 

mylek redukuje się w znacznym stopniu przez inicjujący za- 

pał twórczy. Analiza popełnionych blędów może też być do- 

konana przez samych twórców dopiero w kontrontacji zamy- 

słów z gotowym efektem ekranowym. Nie mówiąc już o wzglę- 
dach pedagogicznych. 


Przy maksymalnym i życzliwym obiektywizmie — trudno 
jednak fałszywymi komplemeniami umacniać młodych reali- 
zatorów w przekonaniu, że niedostatki ich filmu pochodzą 
jedynie z braku doświadczeń warsztatowych. 


Cenną (i chyba jedyną cenną) wartością „Pana Szaraczka” 
serii Kazimierza Oracza i Ry- 
szarda Raduszewskiego) — jest pomysl przeciwstawienia ogól- 
nej szarzyżnie tłą — pewnej gamy kolorów. To już jest ambit- 
ne. Reszta jednak po prostu chybiła. Nieudany jest scenariusz, 
błahy i dlaczego post. 
nowiono zrealizować tu lm własnie w wycinance? Techni- 
ka wykonania powinna być wypadkową dyspozycji wstęp- 
nych. Nie przecież nie wskazuje w tej opowiastce na to, 
wybrana metoda była najwłaściw |. Wycinanka jest trudna 
w animacji. wymaga szczególnych metod opracowania (s 
istrzostwa w tej dziedzinie to „Monsieur Tóte" Lenicy). 
© wiele latwiej pracować przy pomocy rysunków lub ku- 
kielek. 


Transpozycja kulturalnej, nowoczesnej plastyki (Henryka 
Poulaina) na język filmowy nie udała się. Materiał wyjściow 
całkowicie się zdewaluował. Zabiły go: kiepska animacja 
jeszcze gorsze elementy „comicsowe*. 


Główne źródło niepowodzenia nie leży jednak w poszcze- 
gólnych partiach filmu lub detalach opracowania. Znajduje 
się ono (znowu!) w samym scenariuszu, w braku konfliktu 
dramaturgicznego, w braku ostrych spięć i dowcipu. Niepo- 
radnościom w sztuce opowiadania nie pomogą w dalszym 
<tapie pracy żadne zabiegi realizacyjne. Potknięcia warszta- 
towe można przezwyciężyć, ale błędy scenariuszowego funda- 
mentu będą się zawsze ciągnęły przez film aż do fina- 
lowego napisu: „Koniec”. 


TADEUSZ KOWALSKI 


*) „Tuszynem* nazywam w skrócie Studio Filmów  Lal- 
kowych w Tuszynie, które jeszcze nie przybrało nowej nazwy. 
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ilm ten nosi tytuł „Ognie 
polne* należy do najwar- 
Japoń- 
akich 1560 roku. Zrealizowany 
zostal przez znanego reżysera 
Kon Ichikawę, twórcę — przed 
wojną — filmów  animow: 
nych, po wojnie — m. in. tak 
glośnych filmów 
jak „Harfa burmańska", „Po- 
| żar świątyni" czy „Dziwna 
| obsesja". „Ognie połne* (No- 
| bi) są adaptacją powieści pod 

tym samym tytułem, uznanej 

za jedną z najbardziej intere- 

sujących pozycji literackich 

powojennej Japonii (książka ta 


tościowszych dziel 


ukazała się w Uumaczeniu pol- 
skim przed kilkoma miesiąca- 
mi). 

Autor Shohei Ooka w czasie 
nej wojny brał udział w 
walkach japońsko - amer! 
kańskich na Filipinach i w; 
darzenia te posłużyły mu za 
tle powieści. Jej bohaterem, a 


także bohaierem filmu, jest 
chory na gruźlicę szeregowiec 
Tamura, który wraz z pozo- 
stalymi przy życiu żołnierza- 
mi cesarskiej armii przeżywa 
sehennę klęski i odwrotu. Krą- 
łą oni po dżungli dziesiątko- 
wani przez samoloty amery- 
kańskie | pótworne choroby 
(topik, pora deszczowa). Naj- 
straszliwszym jednak wroglem 
żołnierzy jest głód. U kresu 
wytrzymałości, na wpół obią- 


Kani, zaczynają zjadać swych 
rodaków. Tamura, gdy dowia- 
duje się. że jego dwaj wspó! 
towarzysze, z którymi  dzielil 
trudy koszmarnego marszu, są 
ludożercami — zabija ich. Nie 
bacząc na żadne konsekwen- 
cje. wbrew świętym zasadom 
japońskiego żołnierza. posta- 


nawia poddać się. Idąc w kie- 
runku wioski, ginie jednak od 
kul filipińskich partyzantów. 
Chciałbym zwrócić uwagę 
na dwie dosyć istotne, wpro- 
wadzone przez twórców filmu, 
zmiany w stosunku do książ- 
ki. Film pozbawiony został 
konsekwentnie calej warstwy 
filozoficzno - religijnej o nie- 
dwuznacznych akcentach chrze- 
śeljańskich oraz. powieściowe- 
go zakończenia (w książce — 


hohater umiera po wojnie w 
zakladzie dla obląkanych, od- 
najdując Boga i wiarę w Opa- 
trzność). Film uzyskał dzięki 
temu wymowę bardziej jedno- 
znaczną. Twórcy pokazują bez 
uciekania się do „filozoficz- 
nych upiększeń*, czym jest 
wojna, jakie są jej skutki i do 
jakiego zezwierzęcenia może 
ona doprowadzić. 


Nie widzialem 
krutnego, 
jacego 


bardziej o0- 
bardziej  wstrząsa- 
filmu  antywojennego. 
tycznego. Nie ma w nim 
intrygi miłosnej. żad- 
nega efekciarstwa formalnego. 
Reżyseria jest precyzyjna i a- 
scetyczna, zdjęcia — szare 
(dżungla pozbawiona została 
wszelkiej pocztówkowej egzo- 
tyki, jest odpychająca), a bo- 
haterowie najpierw budzą  li- 
tość, potem — najglębszą od- 
razę. Lecz film nie oskarża 
wyłącznie jednostek, 
przede wszystkim samą wojnę. 


STANISŁAW JANICKI 


oskarża 


cieszy się ogromnym powodzeniem 
film „Biala gołębica” 

wał_on kinematografię CSRS na ostatnim 

festiwalu w Wenecji). 

Jest to trzeci z kolei — po 
chmurze" i _.,Prześladowaniu" — film 
iabularny Framtiska Vlaciia. z zawodu 
malarza i grafika, a także twórcy fil- 
mów. kukielkowych. 

Nacracja „Białej gołębicy* jest powol- 
na. a fabuła — josy pocztowego gołębia, 
który z małej rybackiej wioski w półe 
nocnych Niemczech trafia do Pragi i z0- 
staje postrzelony przez złośliwego. ka- 
lekiego chłopca — jest tu dość. amor- 
ficzna 1 nie odgrywa większej roli, Akcja 
bowiem jest właściwie tylko pretekstem 
dla stworzenia przez reżysera pięknych 
plastycznie kadrów. z których nieomal, 
każdy mógłby stanowić zamkniętą kom- | 
pozycję, artystyczny fotogram, 

Nowoczesna plastyka umiejętnie eks- 
ponująca czerń i bie! nie unika jednak 
ekspresjonistycznych efektów. Są one 
często zbyt natrętne i obniżają wartość 
filmu, który w zamierzeniu autorów 
stanowił próbę stworzenia - poetyckiej, 
śmpresyjnej opowieści. ..Bialą gołębicę" 
należy jednak traktować przede wszyst- 
kim jako dzieło piastyka. który otrzy- 
mał do dyspozycji kamerę filmową. 
Stąd kompozycja przestrzenna jest dla 
niego częstokroć ważniejsza niż treść | 
czy liryzm jego dzieła. 


N: ekranach kin czechosłowackich 


(reprezento- 


Szklanej 


Wyżej i obok reprodukujemy 
dwa zdjęcia z tego filmu. 


PRZED FESTIWALEM 
w MOSKWIE 


będzie się w tym roku między 9 a 23 
lipca. Hasło festiwalu moskiewskiego, 
mo, organizowane są na zmianę), brzm: 
„O humanizm w sztuce filmowej, o po- 


Praco wników 


Regulamin festiwalu określa, że każdy 
kraj zgłosić do konkursu jeden 
Jabularny film pełnometrażowy oraz je- 
den film krótkometrażowy (fabularny, 
dokumentalny, popularnonaukowy lub 
mowany), o dowolnej szerokości ta- 
śmy filmowej i dowolnym systemie za- 
pisu dźwięku. Kraje, które nie zgła- 
szają filmu Jabularnego, mają prawo 

edstawić dwa filmy  krótkometrażo- 
we. Wszystkie filmy będą pokazywane 
na festiwalu w oryginalnej wersji języ 
kowej, z napisami w języku rosyjskim. 


może 


Dla oceny filmów fabularnych powo- 
łane zostanie piętnastoosobowe jury, zło- 
przedstawicieli twórców filmo- 
literatów i krutyków różnych 


żone z 
wych, 


„MONGOLS 


krajów. Filmy 
oceniać odrębn 


Dla najlepsz 
przewidziane 
trzy Złote N 
przyznane Sreł 
szego filmu « 
nonaukowego, 
wego, filmu d 
szy scenariusz 
kobiecą i mę 
i muzykę. 


NOV 
CH 


osit Chejtic, 
J nych w Po 

binów*, „S 
mi* „Mojego 
z pieskiem", r 
larny „Horyza 
młodego pisar: 
dzieje uczniów 
ukończeniu szi 
chać „na ugory 
założyć nowe i 
z pustynią ma 
rakterów wspó 


Pol 
dzięk 
amer 
ne u 
zdjęc 
becni 
Geisl 
partn 
tand. 
Yoko 
Prod. 
aktor 


IE BAJKI" 


jtkometrażowe będzic 
iewięcioosobowe jury 


filmów fabularnych 
Wietka Nagroda oraz 
dy. Ponadto zostaną” 
Nagrody dla najlep- 
mentalnego, popułar- 
unkowego, kułkielko- 
zieci oraz za najlep- 
żyserię, zdjęcia, rolę 
najlepsze dekoracje 


( FILM 
[FICA 


yser_ wielu wyświetla- 
fMimów, m. in. „Zur- 
wa”, „Pod chmura- 
ochanego* | „Damy 
uje nowy film fabu- 
według scenariusza 
Baklanowa. Są to 
nej klasy, którzy po 

postanawiają poje- 
y na dziewiczej ziemi 
ydarstwo rolne, Wałka 
próbą ogniową cha- 
nego pokolenia mio- 


al tym'tyiulem realizowany jes 
Pierw "rtm we wspotoroduiecji 

Mongolii | NRD — lantaetyczna 
opowieść. eparta na wiolywach mon- 
SER Bani krys bay 
£ opracowanych przez. niemieckiego 
uersta Kuria. Borttekda. 

Reżyser Goniied Kokdiz wraz 
ekipą niemieckich filmowców spędził 
trzy miesiące w. Mongolit. gdzie 
SD 4 O EŻEOD OWE 8 
BRODAERE BC 
studio DERY w Babelsbergu. M 
szość ról jerają "aktorzy: mongolscy 
Na zdjęciu: Batsuchijn Zorig jako 
główny bohater — Dawadorshi, w jed- 
nej ze scen „Mongolskieh baje 


na- 


H 


rem 


tematu 1 
terów. 
Film 


ollywoodzki 
zrealizował 


niebywałym powodzeniem film 
ton Place**, 


„Peyton Place 


TRUDNY POWRÓT 
DO „PEYTON PLACE" 


producent Jerry Wald, który 
przed paru laty wraz z reżyse- 
Markiem Robsonem cieszący się w USA 
obyczajowy „Pey- 
powrócić obecnie do tego 
o dalszych losach boha- 


postanowił 
nakręcić film 
zrealizowany 


został na 


tomu powieści pt. „Return do Peyton Place" (Po- 
wrót do Peyton Place). 
się jednak reżyser 


Mark Robson nie podjąt 


Powrotu... Aktorki, grające 


podstawie powieści Grace Matelious wydanej w _ główne role w „Peyton Place", Lana Turner 
dych, tak jak dla ich dziadów | ojców | qziesięciu milionach egzemplarzy. Jest to historia i Diana Varsi, również nie przyjęły propozycji 
próbą taką były lata rewolucji, wojny | młodej kobiety z prowincjonalnego miasteczka, ponownego odtworzenia tych samych postaci. Za- 
domowej, pierwszych pięciolatek Czy | która po napisaniu powieści o życiu Jego miesz- równo realizatorzy jak i aktorzy nie Wierzą bo- 
wojny z najazdem faszystowskim. kańców naraziła się z ich strony na wiele przy- wiem, że „Powrót...* powtórzy sukces „Peyton 
Poza znanymi aktorami: J. Tołubieje- | krości. Place". Realizacji filmu podjął się ostatecznie reż, 
wem 1 B. Czirkowem, w flimie grają Po dlugich naleganiach udało się producentowi  Josć Ferrer. Główne role zagrają: osiemnastolet- 
studenci | absolwenci instytutów teatral- | namówić Grace Matelious do napisanfa drugiego nia Carol Lynley (na zdjęciu) I Eleanor Parker. 


nych i filmowego, którzy na ogól wy- 


stępują przed kamerą po raz pierwszy. 
Redakcja pisma „Sowietski Ekran" — 


na prośbę Czytelników — postanowiia 
na przykladzie „Horyzontu* opracować 
cyki reportaży o złożonym procesie two- 


rzenia dziela filmowego, poczynając od 
okresu przygotowawczego, pracy nad 
scenariuszem, doboru zespołu aktorskie- 
go, wyboru miejsca zdjęć — poprzez 
udjęcia plenerowe i atelierowe — koń- 
cząc wreszcie na montażu | udżźwięko- 
wieniu. 


W 


ZGON ERICHA FRANZA 


dzonym przez Bertolta Brechta, 
w bardzo wielu filmach, m. in. 


lutym br. zmarł znany aktor teatrainy 
1 filmowy z NRD, Erich Franz. Karierę 
rozpoczął w Berliner Ensemble, prowa- 
Później gral 
Ernst Thil- 


i NRD. 


mann* i „Pięć dni, pięć nocy” 
stępowa! 
reż. Wandy Jakubowskiej 
ku”, zrealizowanym we współprodukcji Polski 


Ostatnio wy- 
Wenka w filmie 
„Spotkanie w mro- 


w roli komunisty 


Wdowa po aktorze, Anneliese Franz, przesyła 
za naszym pośrednictwem strdeczne podzięko- 
wania za otrzymane z Polski 


kondolencje. 


hirley 
ieLaine 
r roli 


ejszy 


na (również u nas — 
garsonierze") aktorka 
iska Shirley MacLai- 
|pf w roli gejszy (na 
w realizowanym o- 
Japonii filmie „My 


(Moja gejsza). Jej 
ti będą: Ives Mon- 
lward G. Robinson, 


1i 1 Robert Cummings. 
tem filmu jest mąż 
Steve Parker 


agroda im. Mólićsa za rok 1%0 przyznana z0- 
N stała przez krytyków telewizyjnych fil 

mom „Dziura* reż. Jacquesa Beckera i „Do 
utraty tchu" reż. Jean-Luc Godarda. 


BS SGARZ A> 
que'a filmie „Marco Polo". Jak już podawaliśmy. 


slawnego podróżnika Marco Polo grać będzie Alain 
Delon. bohater znanego u nas z warszawskiego 
testiwalu festiwali filmu .iRocco i jego bracia” 
Luchino Viscontiego. 


„Marco Polo" będzie oczywiście barwnym sze- 
rokoekranowym supergigantem filmowym. Reży- 
ser Christian Jaque ma zamiar zrealizować część 
plenerowych scen w Chinach. Pertraktacje w tej 
sprawie nie zostały jednak jeszcze zakończone. 
Część zdjęć nakręcona zostanie na Bliskim Wscho- 
dzie. 


Nowa „Żona piekarza” 
» p 

arcel Pagnol zamierza zrealizować nową wer- 

stem Borgninem w roli, którą przed laty 

kreował wielki Raimu. Projekt napotyka na pewne 

trudności, ponieważ Hóbrgnine chce, by jego 
partnerką była Brigitte Bardot. 


1960 roku wytwórnie włoskie zrealizowały 185 filmów fa- 
bularnych. osiągając poziom produkcji z 1934 roku. W cią- 
gu ubiegłych sześciu lat realizowano we Włoszech znacz- 

nie mniej filmów; najmniej — w 1956 roku, w którym weszły 

na ekrany tylko 93 nowe filmy włoskie. 


Maria Schell 
i O. W. Fischer 


— po dłuższej przerwie znowu wystąpią 
razem w filmie zatytułowanym „Riesen- 
rad" (Diabelski młyn), który będzie 
setną pozycją wyprodukowaną przez wy- 
twórnię CCC. Reżyseruje Geza Radva- 
nyi. 
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MARIA 


OLEKSIEWICZ 


Reżyser Witold Lesiewicz (w środku) i bohaterowie „Kwietni: 


Jan Pawłowski Hyrmy — z prawej) i Jerzy Turek (Jasiek). 


rtaż Ż realizacji filmu „Kwiecier 


Kwatera kapitana Hyrnego, Na pierwszym planie stoi jego ordynans Jasiek 


porównaniu ze skromnym bu- 

dynkiem warszawskiej Wy- 

twórni Filmów  Dokumental- 
nych przy ulicy Chełmskiej — wznie- 
siony tuż obok gmach nowej Wytwór- 
ni Filmów Fabularnych prezentuje się 
wręcz imponująco. 


Za oszklonymi drzwiami hallu widać 
nieczynny jeszcze nowoczesny bar, w 
którym krzątają się robotnicy. Wszędzie 
pachnie świeżą farbą. Ale kaloryfery 
już grzeją, wiele drzwi zaopatrzono w 
tabliczki. Działają także telefony, choć 
dodzwonienie się do miasta przez prze- 
ciążoną centralę WFD — nawet przy 
szezęśliwym zbiegu okoliczności — zaj: 
muje wiele czasu. Nowe atelier już pra- 
cuje! Przed paru tygodniami reż. H! 
bert Drapella realizował na Chełmskiej 
parę scen do swego filmu — „Przeciw 
bogom”. s 


Teraz nad drzwiami hali zdjęciowej 
pali się znowu czerwone światło. Reży- 
ser Witold Lesiewicz, operator Czesław 
Świrta i kierownik produkcji Wilhelm 
Hollender inaugurują właściwie pracę 
nowej wytwórni. Tu bowiem zostaną 
zrealizowane wszystkie sceny ateliero- 
we nowego filmu zespołu KAMERA — 
„Kwiecień”. 

* 


-„Obszerny pokój zatłoczony ciężkimi sta- 
rymi meblami, ozdobiony mitologicznymi 
figurami z brązu, wyciągniętymi z zaka- 
marków magazynów „Desy* — to gabinet 
podpułkownika Czaprana. 

Parę kroków dalej już częściowo rozebra- 
na dekoracja. Kamienne schodki prowadzące 
do piwnicy, gdzie siedział w areszcie szere- 
gowiec Anklewicz. 

Przechodzimy wreszcie do kwatery proku- 
ratora dy kapitana Hyrnego. Jest on 
przecież narratorem powieści „Kwiecień 
Józefa Hena — laureata I Nagrody zeszło- 
rocznego konkursu literackiego wydawnic- 
twa MON-u. W książce oglądamy wszyst- 
kie rozgrywające się wypadki oczami Hyr- 
nego. W scenariuszu Hena — wobec rezy- 
gnacji z monologu wewnętrznego — Hyrny 


przestal być narratorem. Pozostał jednak 
głównym bohaterem i z jego osobą związane 
są wszystkie wątki fabularne. 


OD REPORTAŻU DO PSYCHOLOGII 


Akcja filmu rozgrywa się od 16 do 19 
kwietnia 1945 roku. W tym samym czasie 
w Polsce, na wyzwolonych terenach, był 
„rok pierwszy". Bohater poprzedniego filmu 
Lesiewicza, komunista Łukasz Otryna, orga- 
nizował pierwsze ogniwa nowej władzy 
i przegrywał — poprzez samobójczy strzał 
Dunajca — swą walkę z  podejrzliwością 
i brakiem zaufania. 

Wojna się kończyła. Wiedeń został zdo- 
byty, wojska alianckie zbliżały się do No- 
rymbergi. Zaledwie dni dzieliły od całkowi- 
tego zwycięstwa, kiedy X dywizja II Armii 
Wojska Polskiego forsowała Nysę. 


— Widzialem to wszystko sam jako kro- 
nikarz dywizji — opowiada obecny na pla- 
nie autor książki i scenarzysta, Józef Hen. — 
Mój debiut — książka „Kijów — Taszkient — 
Berlin" była reportażową relacją z tych wy- 
darzeń. Konieczna była perspektywa lat, 
własne doświadczenia i refleksje, by wypad- 
kom tym nadać kształt fabularny. Tak po 
reportażu i tomie nowel „Bicie po twarzy” 
powstał „Kwiecień". 

Pierwotnie zresztą powieść miała tytuł 
„Mężczyźni nad brzegiem rzeki". Ponieważ 
wysyłałem ją na konkurs i nie mogłem zde- 
konspirować swego kryptonimu przed juro- 
rami, którzy znali ten tytuł, w ostatniej 
chwili napisałem na pierwszej stronie ma- 
szynopisu — „Kwiecień'. Pod tym tytułem 
książka zdobyła nagrodę i wydawcy nie 
chcieli już go zmieniać. 

— Poprzedni tytuł — wtrąca reż. Lesie- 
wicz — określa chyba najtrafniej sens książ- 
ki i scenariusza. Gdyby pozostawić tylko 
„Mężczyźni nad brzegiem", brzmiałoby to 
może nieco pretensjonalnie, ale oddałoby 
najcelniej problematykę powieści i jej adap- 
tacji filmowej: sprawę bardzo różnych 
i trudnych decyzji ludzkich w dramatycz- 
nych sytuacjach. W prozie Hena najważniej- 
sze są przecież konflikty psychologiczne. 


BOHATEROWIE NIEBOHATERSCY 


Jedną z takich trudnych decyzji musi tak- 
że podjąć prokurator Hyrny, kiedy zgłasza 
się do niego chorąży Szumibór. 

Notuję z pamięci fragment dialogu, który 
prowadzą na planie aktorzy. 

— Chorąży! — woła Hyrny — jutro zginie 
masa chłopaków. Ja wiem, że śmierć nic nie 
znaczy, ale jutro zginie mnóstwo chłopaków, 
a to wcale nie jest nic. 


— Więc, co mam robić? — pyta Szumibór. 


— Czekać. Obiecuję wam tylko tyle, że 
jeszcze dzisiaj przesłucham podpułkownika 
Czaprana. 


Jedyną rolę kobiecą w filmie Lesiewicza gra Ma- 
Ruszkowska) 


ria Ciesielska 


Oto jedna z centralnych spraw książki: 
konflikt między Czapranem a krewkim Szu- 
miborem. Kiedy Czapran, mimo wyraźnego 
rozkazu, polecającego jego pułkowi jedynie 
działania wiążące, chce sam na własną 
rękę sforsować Nysę, jego podkomendny prze- 
ciwstawia się tym  nierozważnym planom. 
Wie przecież, że żołnierzom pozbawionym 
wsparcia. artyleryjskiego i lotniczego grozi 
w czasie tej akcji — śmierć. Spoliczkowany 
przez Czaprana, szuka satystakcji przez zło- 
żenie raportu prokuratorowi dywizji. Ale 
czy — jak słusznie zastanawia się Hyrny — 
sprawy honoru oficerskiego w przeddzień 
natarcia są najważniejsze, czy w kwietniu 
1945 roku pięć palców na czyimś policzku 
ma jakieś znaczenie? 

— Wszystkie konflikty i sytuacje — wyja- 
śnia dalej Józef Hen — są tu przeważnie 
autentyczne, ale postacie — złożone. Noszą 
one często cechy paru osób, nie licząc mojej 
własnej fantazji. 

Przypominam sobie z książki, oskarżonego 


o dezercję — szeregowca Anklewicza, nazy- 
wanego ironicznie „gospodarzem”, i dywizyj- 
nego harmonistę, alkoholika i ofermę — 


strzelca Bogusia Klukwę, ich wspólną tragi- 
komiczną wyprawę po dywizyjne krowy. 


Kapral Ruszkowska | prokurator dywizji, kapitan Hyrny 


(sanitariuszka-kapral 


— kapral 
„i jej liryczny frontowy romans 
je) y 


z Hyrnym, jakieś strzępy zabawnego. powie- 
ściowego dialogu między Hyrnym a jego or- 
dynansem Jaśkiem 

Na przykład: 

„Pachniało od niego przeraźliwie. Spytalem: 

- Czosnek? 


— Tak jest, panie kapitanie, 
- 1 spirytus? 

- Tak jest, panie kapitanie. 

—- Co jeszcze? 

— Perfumy. Paris, panie kapitanie", 


Przypominam sobie także zmęczonego i 
czupurnego Czaprana, który marzył, że po 
zakończeniu kampanii weźmie sobie w koń- 
cu parę dni urlopu. Tych wszystkich nie- 
bohaterskich bohaterów książki i scenariu- 
sza, nadłamanych i znużonych wojną, i na- 
dających jej przez to ludzki wymiar. Boha- 
terów, którzy nie zawsze są konsekwentni 
w swych decyzjach i postępowaniu. 

— W książce — mówi Hen — Hyrny zau- 
waża, że ludzie nie są tak konsekwentni, 
jak Chcieliby tego krytycy literaccy. Mnie 
osobiście drażnią zawsze takie określenia 
jak „postać zachwiana” czy „pęknięta”, Re- 
cepty krytyków na postępowanie bohaterów 
są często wołaniem o schemat. 

Gdybym chciał stosować się do takich rad, 
to Hyrmy, a zwłaszcza Szumibór nie poszli- 
by przecież po ciało poległego Czaprana. Ich 
decyzja przeczy rozsądkowi i potwierdza 
właściwie potrzebę irracjonalnego bohater- 
stwa. Chciałbym, aby ten film. był także gło- 
sem w dyskusji o heroizmie i antyheroizmie. 
bo nie są to sprawy proste i jednoznaczne. 


*k 

Koordynowanie harmonogramu zdjęć, jak 
zwykle; przypomina łamigłówkę, bo w fil- 
mie grają aktorzy występujący w różnych 
teatrach: Jan Pawłowski (Hyrny) i Leszek 
Herdegen (Szumibór) — z Krakowa, Franci- 
szek Pieczka (Anklewicz) z Nowej Huty 
i wielu aktorów warszawskich: Henryk Bąk 


(Czapran), Maria Ciesielska (Ruszkowska), 
Tadeusz Kondrat (Klukwa) i Jerzy Turek 
(Jasiek), nie licząc odtwórców mniejszych 
ról. 


kłopoty, jak lą- 


Dochodzą jeszcze ta! 
gnięcie odpowiednich rekwizytów. Nieraz są 
nimi puszki konserw w oryginalnych opako- 
waniach z 1945 roku, a nieraz autentyczny 
order Czerwonej Gwiazdy. 

Nad realiami czuwają konsultanci ze Szta- 
bu Generalnego i Inspektoratu Szkolenia 
WP. Ich pomoc będzie już absolutnie nie- 
zbędna za parę dni. W chwili bowiem, gdy 
ukaże się ten reportaż, ekipa filmowa znaj- 
dzie się na plenerach w Spałe. Tu właśnie, 
już w marcu — zostanie sforsowana Nysa 
nad Pilicą. 


MARIA OLEKSIEWICZ 
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JAPONOKA SZKOŁA FILMOWA 


apońska szkoła filmowa, 
obok włoskiej oraz obok 
twórczości szwedzkiego 
reżysera Bergmana, ucho- 
dzi za najważniejsze do- 
konanie w sztuce filmo- 
wej okresu powojennego. 
Filmy japońskie są tu zjawi- 
skiem zupełnie nowym, bo o ile 
reżyserzy włoscy i szwedzcy wy- 
stępowali już od dawna w histo- 
tej sztuki i ich sukcesy po- 
wojenne są rezultatem nie tyle 
jakiegoś odkrycia, co raczej kry- 
stalizacji narastającej w ciągu 
lat — o tyle o filmach japoń- 
skich w Europie nie było sły- 
chać. 

W- ten sposób film japońsk: 
po raz pierwszy w dziejach 
na, uzyskuje na ekranach świa- 
towych trwałe miejsce, jako je- 
dyny dotychczas przedstawiciel 
krajów orientalnych. Filmy na- 
rodów Azji zjawiały się bowiem 
do tej pory sporadycznie, trak- 
towane w. dodatku jako egzo- 
tyczna ciekawostka, nigdy zaś 
jako pozycja w dziejach kina. 
Ta nieobecność filmu azjatyckie- 
go na rynku kultury zachodniej 
wydaje się tym osobliwsza, że 
Japonia i Indie są największymi 
producentami filmowymi na 
świecie, tuż obok Hollywoodu. 

Kinematografia japońska, mi- 
mo że nie mniej rozbudowana, 
i mimo że istnieje tak samo dłu- 
go jak film w Europie, nie zdo- 
łała jednak przekroczyć granic 
swego kraju. Tymczasem, po- 
cząwszy od roku 1953, filmy ja- 
pońskie zaczęły zdobywać pierw- 
sze nagrody na festiwalach mię- 
dzynarodowych i uzyskały rów- 
nież sukces wśród publiczności 
(co nie zawsze idzie w parze; 
jednakże film „Siedmiu samura- 
jów* przyniósł w Ameryce nie 
mniejszy dochód aniżeli dobry 
film kowbojski). 

Czemu przypisać ten niespo- 
dziewany sukces? Nie da się on 
bowiem wytłumaczyć automa- 
tycznie, np. pojawieniem się po- 
kolenia zdolnych artystów, bo 
główni twórcy szkoły japońskiej, 
jak Kurosawa. czy niedawno 
zmarły w wieku lat sześćdziesię- 
ciu Mizoguczi, produkowali już 
od dawna liczne, a nie znane u 
nas filmy. 

Rozkwit filmu japońskiego 
można wytłumaczyć raczej nie- 
zwykłą intensyfikacją dyskusji 
społecznej, narastającą w Japo- 
nii po przegranej wojnie. Naro- 
dziny szkół filmowych bywają 
z reguły związane z kryzysami, 
które radykalnie przekształcają 


okresy stabili- 
natomiast nie przynoszą 
dzieł wybitnych, film ogranicza 
się wtedy do zadań rozrywko- 
wych. Reguła ta, mimo że trąci 
niejaką _dowolnością, sprawdza 
się dotychczas. Np. film niemiec- 
ki po pierwszej wojnie świato- 
wej, w okresie swego najwięk- 
szego rozkwitu, tzn. do czasu 
dojścia Hitlera do władzy, podej- 
muje obsesjonalnie temat tyra- 
nii, w nastroju baśniowej fantas- 
magorii pełnej grozy; cykl ten 
rozpoczął słynny „Gabinet dok- 


bę wyzwolenia się z kręgu pew- 
nej sugestii pedagogicznej. Film, 
jako sztuka stwarzająca potężne 
przykłady wychowawcze, kreuje 
charakterystyczne cykle w chwi- 
li, gdy naród usiłuje się oswo- 
bodzić od nieaktualnej już obse- 
sji. Podobne zjawisko obserwu- 
jemy, na mniejszą skalę, w fil- 
mie polskim: jest to rozprawa 
z bohaterszczyzną, z kultem śle- 
po-głupiego patriotyzmu, ze spu- 
ścizną szlachecką. Filmy — jak 
„Kanał*, „Eroic: Popiół i dia- 
ment", „Lotna”* i inne — znęca- 
jące się nad tradycjami heroicz- 
nymi i reprezentujące swego ro- 
dzaju masochizm narodowy, oży- 
wiły nadzieję na coś w rodzaju 
„Szkoły polskiej” i termin taki 
zjawił się nawet w krytyce za- 
granicznej 


POLEMIKA Z FEUDALIZMEM 


Powstanie szkoły związane też 
bywa z nadzieją, by przejść do 
standardu życia lepszego, no 
czesnego, światowego. by opuść 
partykularz. Z podobnej ambic 
narodzila się również szkoła wło- 
Ska, egzaltująca nędzę, jako w 
pewnym sensie tradycyjną plagę 
narodową, której najwyższy czas 
byłoby się pozbyć. Widzimy też, 
że szkoła włoska, której najcie- 
kawsze dzieła przypadają na 
pierwsze lata powojenne, wygasa 
wraz z nawrotem dobrobytu, 
Podobną obsesją w filmie ja- 
pońskim będzie feudalizm, sy- 
stem, który dominował przez ca- 
ły ciąg historii — również naj- 
nowszej — narodu japońskiego 
i którego opar rozprasza się do- 
piero w ostatnich latach. Szkoła 
japońska nie uprawia jednak 


ZYGMUNT KAŁUŻYŃSKI 


tora Caligari"', w którym pół- 
obłąkany uczony-hipnotyzer _usi- 
łuje zdobyć władzę za pomocą 
paraliżowania charakterów i nie 
cofa się przed zbrodnią. Histo- 
ryk kina, Siegfried Kracauer, wi- 
dzi w filmach niemieckich owe- 
go okresu zafascynowanie przez 
ledwie miniony system 

stwa — z czego widzowie 
się otrząsnąć — 
pok; nie postaci y 
nych jako potworów. Z drugiej 
akże strony, owo wyzwole- 
nie od ażającej tyranii nie 
jest psychologicznie kompletne, 
bo film niemiecki pozostaje w 
kręgu koszmaru,  wizjonerstwa 
i wskutek tego — niepokoju; 
diagnoza Kracauera była trafna, 
skoro Hitlerowi udało się zagar- 
nąć władzę; osobliwy klimat fil- 
mu niemieckiego okazał się pro- 
roczy. 


Można by więc powiedzieć, że 
szkoły filmowe wyrażają potrze- 


wyłącznie demaskowania nadużyć 
władzy okresu poprzedniego — 
co byłoby atakiem łatwym — 
zresztą filmy tego typu istnieją 
również, np. „Poławiacze kra- 
bów* — ale stawia sobie zada- 
nie bez porównania ambitniej- 
sze: dyskusję filozoficzną z feu- 
dalizmem. Ciekawym  przykła- 
dem będzie tu film „Rashomon*, 
który był u nas wyświetlany w 
ubiegłym sezonie. 


Film ten daje moralną analizę 
tragicznego zdarzenia, o przebie- 
e niemal sytn- 
(z 


gu tak prostym. 
bolicznym. W średniowieczi 
komentarzy dowiadujemy się, ż 
było to w XII wieku) spotykają 
się na polanie w lesie (ten te- 
ren bezpański tym bardziej pod- 
kreśla abstrakcję) trzy osoby, re- 
prezentujące różne motywy ty- 
powe dla cywilizacji japońskiej: 
bandyta (czyli przemoc), samu- 
raj (czyli honor), jego żona (czy 
pasja miłosna, stanowiąca przed- 


miot kultu w tragedii feudal- 
nej. Żona zostaje zgwałcona 
przez bandytę, samuraj zostaje 
zgladzony, bandyta wpada w rę- 
ce władz i czeka go szafot. Te- 
raz każdy z uczestników drama- 
tu opowiada swoją wersję (rów- 
nież zabity samuraj, przemawia- 
jący z tamtego świata przez usta 
medium). Zdaniem bandyty, żo- 
na uległa mu dobrowolnie, zaś 
samuraj zginął w pojedynku z 


nim. Żona utrzymuje, że, widząc 
pogardę męża (ponieważ stąła 
się ofiarą bandyty) — zabiła go 
sama bezwiednie, półświadomie, 


ogłuszona przez rozpacz. Samu- 
raj twierdzi, że popełnił samo- 
bójstwo, nie mogąc znieść 
wstydu. 

Te trzy różne wersje opowie- 
dziane są w formie, która za- 
pewniła filmowi wysokie uzna- 
nie krytyki światowej: jest to 
rodzaj uroczystej, pełnej grozy, 
tragicznej ballady. Jeden z kr. 
tyków mówi o „tańczonej litu: 
gii". Film bowiem zachowuje ca- 
łą godną dekoracyjność, jaką 
chcieliby swojej tragedii nadać 
jej uczestnicy, wychowani w feu- 
dalnych pojęciach honoru, kultu 
miłości, godności osobistej. 

Jest jednakże nowy świadek, 
który z ukrycia obserwował zaj 


ście: drwal, przypadkiem przi 
chodzący przez Oglądamy 
dramat jeszcze bandyta pod- 


stępem związał samuraja, posiadł 
jego żonę, potem pod wpływem 
urażonej godności, podniecony 
przez nią, walczy z mężem na 
szable i zabija go, nie tyle wsku- 
tek swej wyższości w fechtun- 
ku, co w rezultacie przypadko- 
wego przebiegu pojedynku. Ta 
ostatnia wersja stanowi ironicz- 


ny „kontrapunkt* do poprzed- 
nich: to, co uczestnicy zajścia 
usiłowali przedstawić _ jako 
wzniosłe, szlachetne, namiętne, 


okazuje się zaciekłe, przypadko- 
we, obrzydliwe; pojedynek dwóch 
mężczyzn nie ma już nic z tur- 
nieju, staje się szarpaniną roz- 
juszonych samców. 

„Czy ludzie mogą być do tego 
stopnia przewrotni?”, „Nikczem- 
ność ludzka zawstydza nawet 
demony", „Życie stało się pie- 
klem". Takie komentarze padają 
2 ust pobocznych świadków dra- 
matu. Krytycy europejscy doszu- 
kiwali się tu czegoś w rodzaju 
„„desperackiego  egzystencjalizmu 
filozoficznego" w wydaniu. ja- 
pońskim. Interpretacja prawdo- 


podobnie sięgająca za daleko; 
bo te negatywne zdania, jak się 
wydaje, odnoszą się w „Rasho- 
monie* tylko do feudalnej kon- 
cepcji życia, której kompromita 
cja jest celem ideologicznym 
filmu. 


POETYCZNY KULT MIŁOŚCI 


Właśnie dzięki powadze, z ja- 
ką japońska szkoła filmowa trak- 
tuje swego przeciwnika — feuda- 
lizm, filmy jej przyjęte zostały 
na rynku europejskim jako od- 
krywcze. Nie miaiyby one za- 
pewne tego sukcesu, gdyby ogra- 
niczały si atyry. ataku na 
niespra poleczną czy 
na wyłącznie polityczne absurdy 
feudalizmu. Rzecz w tym, że film 
japoński, dyskutując z tradycji 
feudalną, nie usiłuje jej upro- 
ścić i następnie, w tak ułatwio- 
zniszczyć, ale pod- 
krytyce. 
zaś dla kultury 'hod- 
niej feudalizm jest formacją już 
tylko histo — kontakt z 
filmem japońskim, dla którego 
ta problematyka jeszcze średnio- 
wiecznego pochodzenia jest wciąż 
kulturze 


żywa — przyniósł i 
światowej elementy  odświeża- 
jące. 


Tak było np. 


z dwoma filma- 


żowani kochankowie". ć ich 
jest podobna: są to tragedie mi- 
łosne, spowodowane przez feu- 
dalne pojęcie honoru oraz pra- 
wo państwowe broniące owej za- 
sady moralnej, stwarzające pre- 
sję, pod którą bohaterowie wre- 
szcie się załamują. burząc swo- 
je szczęście. We „Wrotach pie- 
kieł* samuraj, mający wielkie 
zasługi w stłumieniu rewolty pa- 
łacowej, otrzymuje od władcy 
obietnicę, że dostanie w nagro- 
dę, czego tylko zażąda. Domaga 
się on żony innego samuraja, 
którą kocha. Ponieważ władca 
nie może złamać obietnicy, a z 
drugiej strony żądanie to, go- 
dząc w innego samuraja. podwa- 
ża system lojalności, obowiązu- 
jący tu rycerzy jednej kasty, 
powstaje sytuacja niemożliwa do 
rozwiązania. Ofiarą jej staje się 
wreszcie żona, która, wiedząc o 
przygotowywanym przez rywala 
zamachu na jej męża, zajmuje 
jego miejsce na łóżku w nocy 
i ginie w pewnym sensie samo- 
bójczo, pragnąc swoją śmiercią 


UKRZYŻOWANI KOCHANKOWIE 


przerwać ów łańcuch niedorzecz- 
ności. Ten czyn samozniszczenia 
ratuje honor uczestników dra- 
matu, ale wraz z osobą żony 
znika jedyna ludzka wartość, o 
której posiadanie walczyli prze- 
ciwnicy. W „Ukrzyżowanych ko- 
chankach" znowu, żona wysokie- 
go urzędnika państwowego, któ- 
ry traktuje ją bezwzględnie, pro- 
si o pomoc jednego ze współpra- 
cowników męża, należącego do 
stanu pośledniego. W rezultacie 
zbliżają się do siebie, rodzi się 
między nimi miłość, usiłują uciec 
Ale otoczenie uważa ich — zno- 
wu pod presją obyczajowości 
feudalnej — za okrytych hańbą, 
najbliższa rodzina nie chce im 
pomóc, zostają wreszcie schwy- 
tani i wspólnie straceni. 

obydwu tych filmach oby- 
czajowość feudalna pokazana jtst 
jako bezlitosny wróg najnatural- 
niejszych uczuć ludzkich. Z dru- 
giej jednak strony wartość, jal 
film japoński przeciwstawia n. 


ciskowi feudalizmu, sama jest 
produktem kultury feudalnej 
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jest to kult miłoś rozumiany 
jako wierność uczuciowa obowią- 
zująca do Śmierci. Podobne po- 
jęcie mił wydaje się dzi 
anachronizmem w - Europie 
znaleźć je możemy bodaj tylko- 
w bibliotece, wertując romans 
"Tristana i Izoldy. Kultura euro- 
pejska bowiem w ciągu stuleci 
la o inną koncepcję mi- 
nie jako moralnego obo- 
„ którego dotrzymanie sta- 
je się wyłączną treścią życia, ale 
jako dobrowolnego doboru, kie- 
rowanego naturalną skłonnością 
i ulegającego rozwiązaniu bez 
konsekwencji na życzenie jedne- 
go z partnerów. Dezyderat taki, 
jakkolwiek reprezentował walkę 
o wolność przeciwko sztucznym 
konwencjom moralnym, dopro- 
wadził w rezultacie do stylu 
uczuciowego oschłego, cyniczne 
go, w którym okazywanie emo- 
cji uchodzi za objaw złego sma- 
ku. zaś związek sentymentalny 
sprowadza się do seksualnego. 
Maniera ta zaostrzyła się szcze- 
gólnie i doszła do stadium pro- 
wokacyjno - sadystycznego we 


współczesnej sztuce  „czarnej”, 
produkcie wojen i _ kryzysó 
ostatnich dziesięcioleci. Na tym 


w fil- 
mach japońskich się za- 
skakującym odświeżeniem emo- 
cjonalnym i ona to zdecydowała 
o sukcesie melodramatu japoń- 
skiego, który — choć antyfeudal- 
ny — zachował z feudalizmu ce- 
lebracyjną powagę w traktowa- 
niu życia uczuciowego. 


Film japoński podejmuje kry- 
tykę feudalizmu rów! Ą te- 
w „Po- 
gdzie w to- 
osobliwie łączącej brutal- 
z rozpaczą oglądamy ma- 
zbuntowanych rybaków, 
yzyskiwanych bez litości w. 
okresie r 
Filmy podobne, 
przez kinematografię 
nie stanowią jednak najwa 
szej pozycji szkoły japońskiej, 
której głównym odkryciem pozo- 
stanie subtelna analiza polemicz- 
na moralności feudalnej, prze- 
prowadzona z punktu widzenia 
mentalności XX wieku, do któ- 
rego kultura japońska pragnęła- 
by przejść definitywnie. 


renie społecznym, jak n 
ławiaczach krabów: 
nacji 


ądów kliki militarnej, 
spirowane 


ZYGMUNT KALUŻYŃSKI 


O OE O O O OO ORA 


00 PROZY | > 
DO POEZJI 


filmie trzeba umieć znaleźć 

punki zwrotny (niekiedy le- 

dwo dostrzegalny,  czasa- 

mi — wyraźny), przejście od 
33 wtozyń dożnoszjiii oBNOCi 
do jakości”. Słowa le napisał znakomity ra- 
dziecki dramaturg teatralny i _ filmowy, 
Wsiewołod Wiszniewski w lipcu 1934 roku, 
w czasie pracy nad scenariuszem do filmu 
„My z Kronsztadtu*, Od premieży filmu 
minie 20 marca 1961 roku — lat dwadzieścia 
pięć. Od śmierci Wiszniewskiego minęło 
28 lutego bieżącego roku — lat dziesięć. 


Wiele się zmieniło w świecie filmu i w 
okresie dziesięciolecia, i w ostatnim ćwierć- 
wieczu. Nowe mody i nowe style reprezen- 
towane są na ekranie. Coraz to jakaś inna 
nowa fala stara się zdobyć względy widzów 
i krytyki. Istnieją jednak również i sprawy 
odwieczne, zagadnienia, do których ciągle 
się powraca, dyskusje nigdy nie zamykane 
i nie zamknięte. Na przykład sprawa autor- 
stwa filmu, a zwłaszcza udziału w autor- 
stwie scenarzysty i literata. Wielu pisarzy 
głosi tezę, że im należy się priorytet i że to 
oni są prawdziwymi autorami filmów. Cza- 
sem nawet słyszy się zdanie, że reżyser 


MARZEC 


jest niepotrzebny i że pisarz sam doskonale 
mógłby sobie poradzić z realizacją filmu. 
W wypowiedziach na zebraniach dyskusyj- 
nych, czy w felietonach drukowanych na 
cierpliwym papierze wszystko jest niesłycha- 
nie łatwe i proste, 


A naprawdę? Jak jest 


PRZEMIANY 


Aleksander Jackiewicz w 
szkicu „Sprawa diabła", za- 
mieszczonym w ŻYCIU LITE- 
RACKIM, pisze: Kino (...) nie 
poslada jeszcze swego „Dok- 
tora Faustusa" (..). Abstrahu- 
jąc już od śmiałości koncep- 
cji Manna nalożenia klasycz- 
nego  faustowskiego motywu 
na ostatnie dzieje ludzkości, 


to przyjdzie czas, może nawet 


naprawdę — niech nam przypomni Wsiewo- 
łod Wiszniewski, autor scenariusza do filmu, 
który po dwudziestu pięciu latach pozostał 
równie piękny i młody, jak w dniu pre- 
miery. 

Wiszniewski pracował nad _ scenariuszem 
trzy lata. Sam skarżył się, że to za długo. 
Ale jak pracował, ile spraw, nieraz pozornie 
tylko związanych z fabułą filmu, przeżył 
i przemyślał! Ile czasu i trudu poświęcił, by 
znaleźć odpowiedni kształt wizualny i dźwię- 
kowy dla literackiej wizji. Jakże ubogo, nie- 
ciekawie, a czasem wręcz tandetnie prezen- 
tują się dzisiejsze scenariusze filmowe, kie- 
dy zestawia się je z tekstem Wiszniew- 
skiego. A zwłaszcza z jego warsztatem. z ro- 
boczymi notatkami i z całymi foliałami li- 
stów pisanych do reżysera. Jefima Dźigana, 
przed realizacją i w czasie realizacji filmu. 

Czy nie dręczyły nigdy Wiszniewskiego 
wątpliwości co do losów jego pomysłów? 


Scena z filmu „My z Kronsziadtu* 


Czy nie obawiał się, że zgubią się po drodze 
i że reżyser nie znajdzie dla nich odpowied- 
niego ekwiwalentu? I Wsiewołod Wiszniew- 
ski miewał takie wątpliwości, a oto ich ślad 
w krótkiej notatce z dnia 15 sierpnia 1935 
roku: „„.W pociągu nocami myślałem o fil- 
mie. Przejeżdżałem przez Siwasz: pełnia 
księżyca, cisza, Tauryda — siedziałem jak za- 
hipnotyzowany. Siedziałem : snulem swoje 
myśli o twórczości, o naszej historii. Jeszcze 
pokażę, co potrafię. To, właściwie mówiąc — 
dopiero początek.. Myślałem również o tra- 
gedii dramaturga: o transformacjach, jakim 
ż woli reżysera podlega jego materiał. Może 
to i lepiej, ale często jest inaczej. (Ale to na- 


Ludzie, którzy 


leży do dziedziny psychologii, będzie tematem 
dla moich pamiętników z 1955 roku)". 

Pamiętników Wsiewołod Wiszniewski nie 
napisał, ale lokrotnie oświadczał, że w 
pełni podpisuje się i przyjmuje odpowie- 
dzialność za film „My z  Kronsztadtu", 
Współpraca z Dżiganem nie stała się dla 
niego powodem rozczarowań. Nie mogło się 
to zdarzyć i nie mógł być scenarzysta ,,zdra- 
dzony* przez reżysera. Nie było przecież 
sceny, a nawet ujęcia, nie było partii dia- 
logowej, słowa rzuconego przez aktora czy 
eiektu dźwiękowego. których by autor sce- 
nariusza nie przewidział i nie zapropono- 
wał reżyserowi w dziesiątkach wariantów. 
Wiszniewski zdzwał sobie sprawę, że film 
przemawia konkretnym obrazem i 
konkretnym dźwiękiem i że wszystko, 
co autor zaprojektował, musi reżyser zoba- 
czyć i usłyszec. 

Wszystko jest ważne, w czym zamyka się 
przejście od prozy do poezji. A więc mię- 
dzy innymi: „Kronsztadt — jak on góruje 
nad morzem... Mur, który stanął w po- 
przek morza... Port 1919 roku. Blokada. Rdza. 
Bezludzie (przypomnijcie sobie kadłub li- 
niowca). Skała. Jeżeli idzie komisarz, to jak 
1e lesie, w nieznanej mu krainie (jeżeli to 
robotnik, „wolny”). Dokoła mnożą się nie- 
zrozumiałe dla niego rzeczy... Ludzie i chleb 
(bochenki). Proporcja: ogromni, wychudli z 
głodu, żarłoczni i chleb — maleńki. Kolor: 
biali — bladzi — i brudnawoczarny chleb na 
tle gazety „Biednota* lub „Prawda”. Każdy 
otrzymuje kromkę. Dłoń palacza i kromecz- 
ka... A dźwięk bezludnego Kronsztadtu jak 
odtworzyć? (Na przykład: ludzie idą daleko, 
ich kroki długo słychuć w zamarłym mie- 
ście)”. 

Przykładów podobnych można by cytować 
setki i tysiące. Kilogramy stron zapisanych 
drobnym maczkiem. Zeszyty, listy, notatki... 
Ciężka praca dlugich trzech lat. Dziś czasy 
się zmieniły. Scenarzysta pracuje szybko, 
kończy scenariusz w ciągu paru miesięcy. 
Śpieszy się, nęka go reżyser, który niecier- 
pliwe czeka na moment wejścia do atelier. 
Co robić? Fisarz rzuca na papier tylko ogól- 
ne zarysy przyszłego filmu, sytuacje często 
nieskrystalizowane, nie posiadające realnego, 
wizualnego i dźwiękowego, kształtu. Ale czy 
w tych warunkach można mówić o „zdra- 
dzie”, czy można zgubić w gotowym filmie 
to, co nie istniało, na dobrą sprawę, na pa- 
pierze? Czy autor „ramowego scenariusza" 
może ubiegać się o prawo do autorstwa 
filmu? Szukajmy odpowiedzi na te pytania 
w. twórczości Wiszniewskiego. 


JERZY TOEPLITZ 


żą (do maniery już  znikają- 
cej (...). Wraca styl zgoła nie- 
spodziewany: ciężkiej miłości 
w tonacji romantycznej, jak- 
kolwiek bez ostentucji i na 
tle praktycznego podejścia do 
życia w ogóle. 


EKSPERYMENT 


próżnię — nie stoi bowiem na 


na co chyba filmu jeszcze nie 
stać, w każdym razie w po- 
dobnych rozmiarach, to nie 
stać go, wydaje się, także na 
posługiwanie się, w każdym 
razie tymczasem,  historycz- 
nym |! anachronicznym dia- 
belskim kostiumem. 


W związku z „Urokiem sza- 
tana* Renć Clair mówił, że 
świadomie unikał fantastyki 
na ekranie, fantastyki wizual- 
nej, bo fotografia z nią się 
kłóci. To prawda, przekonały 
nas o tym dawniejsze filmy. 
Ale przecież także. styl współ- 
czesnej prozy kłóci się ze 
zbyt dosłownie  traktowaną 
fantastyką, a jednak Mann się 
Jej nie uląki. Powróci więc 
chyba także na ekran diabeł 
we wlasnej osobie, kiedy na 
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w którymś z przyszłych dziel 
Ingmara Bergmana, 


SNOBIZM 


Andrzej Munk. w wywiadzie 
przeprowadzonym przez Sta- 
nisława Janickiego dla NO- 
WEJ KULTURY. w związku 
ze zdaniem Janickiego, że 
jednymi z atakujących szko- 
lę filmową są pisarze. któ- 
rzy jednocześnie pałają nie- 
ukrywaną  chęcia zajęcia 
miejse za kamerą | powołują 
się przy tym na „nową te- 
lę*. na powstawanie „filmów 
autorskich", mówi: 

To polski snobizm pozowa- 
nia na Zachód (...). W okre- 
sie poprzedzającym narodziny 
„nowej fali" francuska twór- 
czość filmowa coraz bardziej 


znajdowali się w kręgach fil- 
mu, 'm. in. krytycy powa: 
nych teoretycznych organów 
filmowych, postanowili pod- 
chwycić zaniedbaną przez ofi- 
cjalną kinematografię tematy- 
kę — bardziej prywatną, 0so- 
bistą, autorską. I tak powsta- 
ła „nowa fala". Jeżeli nasza 
kinematografia skostnieje | bę- 
dą w środowisku filmowym 
ludzie z dużym zasobem wia- 
domości fachowych i ideo- 
wych, którzy dotychczas jesz- 
cze nie kręcili — sytuacja doj- 
rzeje, by ci ludzie weszli do 
produkcji jako | samodzielni 
twórcy. Taka sytuacja jednak 
dotąd nie istnieje. 

W tym samym wywiadzie 
Munk mowi: Wydaje mi się, 
że krytyka filmowa w Polsce 
adresowana jest trochę w 


poziomie dostępnym  przecięt- 
nemu widzowi, ani nie jest 
analizą, która by mogła do- 
starczyć poważniejszego ma- 


terialu do przemyśleń dla 
twórcy. 

PERSPEKTYWY 
Zygmunt Kałużyński pisze 


na łamach POLITYKI: Powo- 
dzenie — „Portretu Jennie" 
świadczy, że | u nas rozwija 
się proces występujący na 
szerokim świecie: odrodzenie 
senty mentalizmu. Owe jakoby 
„howoczesne* kobiety, poka- 
zywane ostatnio na ekranach 
— wyzbyte przesądów, brutal- 
ne, biologiczne, uprawiające 
erotyzm powierzchowny, pro- 
wokacyjny i cyniczny — nale- 


Racjonalizatorskie posunięcie 
władz kinematografii, które 
podwyższyły ceny biletów na 
niektóre filmy — „w zamian” 
obniżając ceny biletów na in- 
ne — spotkało się z jedno- 
myślnie krytycznym stanowi- 
skiem prasy warszawskiej. 
TRYBUNA LUDU w notatce 
„Kinematografia czy koniki" 
pisze ha ten temat: Tego ro- 
dzaju poczynania nie tyle nie 
mieszczą się już w żadnym 
programie upowszechniania 
kultury, ile przeczą zdrowe- 
mu rozsądkowi. Trudno nad- 
to udowodnić, że wszyst- 
kie filmy, na które podwyż- 
szono ceny biletów, nie są spo- 
łecznie pożyteczne. 


em; 


(Ziwyje gieroi) 


Scenariusz: M. Gedris, W. Załakiawiczus, G. Szablawiczus 


Debiut młodych filmowców litewskich. Porządek chrono- 
logiczny nowel określa czas akcji: od lat przedwojennych 
da współczesności. Wszystkie łączy wybór dziecięcego bo- 
hatera. Poza nowelą ostątnią, mają one duże walory pla- 
styczne, unikają pałosu na rzecz kameralnego tonu, mówią 
o sprawach dramatycznych poprzez intymne | subtelne prze- 
życia. Film nagrodzony Il Główną Nagrodą na _ubiegło- 
rocznym festiwalu w Karlovych Varach | Nagrodą Między- 
narodowej Krytyki Filmowej dla drugiej noweli, 


>= 

= 

e JA (AŻ) Gzekuolie. 

= KH Reżyseria: M. Gedris, B. Bratkauskas, A. Żebrunas i W. Ża- 
= zakiawiczus, 

z Zdjęcia: D. Pieczura, R. Wierha, A. Araminas, W. Krlau- 
>. nawiczus, I. Gricius i A. Mockus. 

ż Wykonawcy: Nowela 1: Jozukas — N. Narkis, kułak — 
sE = K. Witkus. Nowela II: Słowik — W. Bujzis, Hans — G. Pau- 
zi lukajts. Nowela II: Lajma — Ż. Jakełajtite, dywersant — 

5 B. Babkauskas. Nowela IV: Alus — L. Miłaszajskas, Wikcis — 
e z W. Taljanskas, maszynista kranu — A. Gabrenas, rzeźbiarz — 

5 8.) Kosmałskaś. = 
--U 5 Produkcja: Litewska Wytwórnia Filmowa (ZSRR) — 1959. 
o i 


Scenariusz: Paddy Chayef- Produkcja: „George Justin* małżeństwie. kobiety. Jak £ w 


sky. (USA) — 1959. po: fumach tej spółki FEFTTYY 
= 3 autorskiej, <camajdujemy tu PETYZTEJ 
sadza zad h prawdę miitentycznego zdarza- EASEŻSE 
Zajęcia: Josepl Ę Po „Martym* — a ostatnio nia, pejzażu, folkloru sżarego Esa5żę* 
Muzyka: George Bassmann. „Wieczorze kawalerskim* — bytowania. SŚ.E? 
Wykonawcy: Betty Preiser — Scenarzysta Paddy Chayefsky I PETZI 
Kim Novak, Jerry Kingsiey — i reżyser Deibert Mann pre- dzasżąc 
Frederic March, były mąż Bet- zentują swój kolejny film. LEGE 
ty — Lee Philips, wspólnik Opowiada on o miłości star- UWAGA! Flim jest wy- "ZĘ5 | BĘ 
Kingsieya, Lockmann — Albert szego mężczyzny do bardzo  śwlietlany bez dodatku krót- 3382.55 
Dekker, matka Betty — Glenda młodej, ale już gorzko do- _ kometrażowego. ź EEE 
Pareeii kwiedczonej w. poprzednim ch Fo: 
LPERISJH 
© BPE 
RKEEEEEFI 
kein 
Scenariusz: Raul J. Lóvy, Górard Oury, Jean BEEETEPF) 
Ferry i Jacques Emmanuel. 3.8 58 
ga 58 
Rężyseria: Christłan Jaque. żę EE 


Zdjęcia: Armand Thirard. " 
IDZIE = 
Wykonawcy: Babette — Brigitie Bardot, podofi- 
cer — Jacques Charrlez, szef Intelligence Servi- 
N A WOJNĘ ce — Ronald Howard, generał von Arenberg — 
Hannes Messemer, szef gestapo — Francis Blan- = 
che, członek ruchu oporu — Yves Vincent. RADZIMY a 
Emcisn slza acer) Produkcja: „Cołumbia Films S. A. — Raul Levy: E 
(Francja) — 1058. 


i 5 OBEJRZEĆ zak 


Barwna, szerokoekranowa komedia. Bardotka gra 
tu francuską dziewczynę, która podczas ostatniej ę 7 
wojny porywa + okupowanego Paryża pewnego w poniedziałek. 20 marca: 
hitlerowskiego generala, Udana_rola BB. sporo do- godz. 21.00 — Estrada Literacka przedstawi „„Wspom- 


REZ ZKE PA nienia a tezazniejszości A AzipMiet ra (LARWY RAE ECA 
weipnych gagów i ślady lotzzykowskej aocecj | monologi w wykonaniu Kazimierza Rudzkiego. An- 
sFalitana "Tuliganai. „tli katey pri ee GERD ZAD ARETY 
paru laty sławę reżyserowi Christian Jaque'owi. 
we wtorek, 21 marca: 
aja a 5 AWZ ARONA EWY 
Dodaiek;, „Dolężniamy*.. Realizacja: R. Stan: poZCACY Baich;Z WRSKCGRÓW, ba UZE WANYCH ONEAE 


Filmów Dokumentalnych w Warszawie — 1960. Sergiusza Eisensteina w Meksyku; 
Ciekawy reportaż o kłopotach komunikacyj- c K 
nych warszawiaków dojeżdżających do pracy. w środę, 22 marca: 


godz. 17.20 — Klub Myszki Miki: 

godz, 21,05 — Estrada Literacka przedstawi fragmen- 
ty powieści Bohdana Czeszki „Pokolenie* w adaptacji 
[) 1 reżyserii Lucyny Tychowej; 


KŁOPOTY Z MIŁOŚCIĄ 


(Verwirrung der Liebe) 


w czwartek, 23 marca: 

godz. 20.50 — Teatr Kobra przedstawi widowisko 
sensacyjne Joe Alexa „Puszka soku pomarańczowego"; 
w piątek, 24 marca: 


godz. 17.35 — „Złodzieje”, kolejny fllm telewizyjny 
z cyklu „Przygody Sir Lancelota 


4 reżyseria: Słatan Dudow, godz. — Teatr Telewizji Łódzkiej przedstawi 
Zajęcia: Felga Beręinan „Romans”, inscenizację powieści /„Pietuszkow"" Tur- 
zyka: Hohensce. Sieniewa; 
Wykonawcy: Sonja — Annekathrin Bórger, Sie- 
gm — Angellca Domrise, Dieter — Willi Scrade, w sobotę, 25 marca: ' 
Bdy — Stefan LisewSki. godz. 20.35 Kołysanka", film fabularny produkcji 
Produkcja: ..Defa* (NRD) — 1459. radzieckiej; 


w niedzielę, 26 marca: 
godz. 9.55 — „Dorosłym wstęp wzbroniony". program 
cyrkowy dla dzieci transmitowany z Berlina: 
BA godz. 20.15 — „W samo południe", znany amerykań- 
ski western w reżyserii Freda Zinnemanna. z Grace 


* 


Sercowe perypetie czworga mlodych bohaterów: 
studenta medycyny Dietera, przyszłej malarki 
Sonji, urzędniczki Sieg oraz murarza Bdy — są 
treścią tej barwnej komedii. Sytuacje komiczne | 


zostały tu jednak bardzo słabo wygrane przez re- UWAGA! Film jest wyświetlany bez Keliy 1 Gary Cooperem w rolach głównych. 
żysera i aktorów. nawet bal maskowy młodych < dodatku krótkometrażowego. 
maiarzy jest uroczysty i nudny. 


REDAGDIE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Kazimierz Dębnicki. WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Fumowe. ADMINI- 
Aleksander Jackiewicz (redaktor naczelny), Tadeusz Kowalski STRACJA: ul. Krakowskie Przedmieście 21/23, tel. 602-09. Zamó- 


(red. grat.), Bolesław Michałek, Jerzy Peliz (sekretarz _red.). wienia na prenumeratę przyjmowane są w terminie do dnia 
REDAKCJA: Warszawa, ul. Krakowskie Przedmieście 21/23. Te- jj y = 

lefony: redaktor naczelny — 685-35. Centrala — 662-51 | 612-51 13. miesiąca poprzedzającego okres prenumezaty przez: urzę- » 
Sekretarz redakcji — w. dział krajowy — w. 3%, dział ra- dy pocztowe, listonoszy oraz Oddziały i Delegatury „Ru- 


graniczny — w. 472, Aział graficzny — w. Zi. chu*, Można również famówić prenumeratę dokonując wpłaty 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centralna Agencja Fotograficzna, Ze- na konto PKO Nr 1-6-10002e Centrala Kolportażu Prasy | Wy- 
spoly Realizatorów Filmowych, B. J. Dorys, Z. Nasierowska, dawnictw „Ruchu*, Warszawa, ul. Srebrna 12. Cena prenume- 


R. Sumik, M. Wołodźko, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE pati RR wa da A ETOWŚ Cz CJE. 5 
„Mostlim*, „Lenflim* (ZSRE). „Ceskostovensky Statni Film" Ę z ES R EA 


(czechosiowacja). „Unitraace”, „iParis Match", (Francja), „Sie numeraty za granicą jest o 40 procent droższa od ceny podanej 
und er* (Szwajcaria), „Metro-Goliwyn Mayer", (USA), „Lux- wyżej. Przedplaty na tę prenumeratę przyjmuje na okresy 
tim*" (Wlochy), archiwum. TYGODNIK kwartalne, półroczne j roczne Przedsiębiorstwo Kolportażu Wy- 

Druk, Zaklady Drukarskie | Wklęsłodrukowe RSW „Prasa*, War- dawnictw Zagranicznych „Ruch* w Warszawie, ul. Wilcza 4 
szawa, Marszałkowska 3/5. Nakład 130.000 egz. Zam. 176. S-9 = RS ZEÓOE PKO Warszawa, konto Nr 1-6-100624. Egzem- 
A plarze zdezaktualizowane można zamawiać w Centrali Kolpor- 

Ume ZodaRO OZGA A SAZCSL CZ tażu Pracy i Wydawnictw „Rueh* — Warszawa, u). Srebrna 12. 
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— jest jedną z najbardziej popularnych młodych radzieckich akto- 
rek filmowych, a w przyszłości stanie się — być może — czolową 
gwiazdą narastającej „nowej fali", Nieczęsto się zdarza, aby z dzic- 
więtnastoletnią dziewczyną, studentką jeszcze, wiązano tyle nadziei, 
aby czołowi reżyserzy pisali dla niej swoje scenariusze. 

Zannę Bołotową odkrył reżyser Jakub Segel w czasie konkursu na 
główną rolę w „Domu, w, którym żyjemy”. Aktorka miała wówczas 
zaledwie 15 lat, w filmie zaś grała rolę asiemnastoletniej dziewczyny. 
"Ta pierwsza kreacja przyniosła jej sławę i uznanie ki w wielu 
krajach świata. Po ukończeniu szkoły Bołotowa wstąpiła na wydział 
aktorski WGIK-u i w niedługim czasie stała się tu chlubą słynnej 
pracowni Gerasimowa i Makarowej. Wkrótce zagra w nowym filmie 
Sergiusza Gerasimowa „Ludzie i bestie", gdzie będzie partnerką Ta- 
mary Makarowej. 

Oto kilka zdjęć Żanny Bołotowej, wykonanych w moskiewskiej 
pracowni młodego malarza radzieckiego Iji Głazunowa. 


Zdjęcia: Michał Wołodźko 


